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ТРИМ В ТЕАТРЕ 


ВВЕДЕНИЕ 


Трим от итальянского г- 
шо—морщина, складка. 


(Словарь) 


Специфическая юсобенность театра — это необычайная 
конкретность его образов, которые создаются живым дей- 
ствием играющих актеров. Все выразительные средства, те- 

“> атра, в том числе и грим, способствует этой конкретизации 
образов. 
| Посредством грима актер может изменить свое лицо, при- 
дать ему такую выразительную форму, которая поможет ак- 
| теру наиболее полно и всесторонне вскрыть сущность образа. 
ив наиболее наглядном виде донести до зрителя. 
Но трим имеет значение не только как, внешний рисунок 
и характера изображаемого актером персонажа. Еще в твор- 
| ческом процессе работы над ролью грим является для актера, 


> определенным толчком и стимулом к дальнейшему раскрытию. 
я образа. Отаниславокий ', разбирая процесс овоей творческой 
‚ работы над ролью Сотанвиля, отмечает момент нахождения: 


грима как «момент великой радости». 


‚М «Дело уже подходило к генеральным репетициям, а я все еще сидел 
о | между двух стульев. Но тут, на мое счастье, совершенно случайно я по- 
лучил «дар от Аполлона». Одна черта в гриме, придавшая какое-то жи- 
вое комическое выражение лицу, — и сразу что-то тде-то во мне точно. 
перевернулось. Что было неясно, стало ясным; что было без почвы, по- 
лучило ее; чему я не верил, — теперь поверил. Кто объяснит этот непо- 
нятный чудодейственный творческий сдвиг? Что-то внутри назревало,. 
наливалось, как в почке, — наконец, созрело. Одно случайное прикосно- 
вение, —и бутон прорвался, из него показались молодые лепестки, ко- 
ЗАО 4 


* Станиславский, «Моя жизнь в искусстве». 


ГРИМ ГАМЛЕТА В ТРАКТОВКЕ РАЗЛИЧНЫХ АКТЕРОВ 


Посарт 


Очень характерное описание творческой работы над гри- 
мом дает артист Н. Овободин '. 

«Когда план роли становится в достаточной степени ясным, вступает 
р работу фантазия. Зарождается какое-то неясное представление об об- 
разе, и все усилия направляются к тому, чтобы придать этому неясному 
представлению внешнюю оболочку, так сказать, найти «тело» будущего 
образа. В этот период работы я начинаю всматриваться в лица, толпы, 
вспоминаю давних знакомых, перелистываю журналы, иду в галлереи 
больше всего обращаю внимание на всевозможные карикатуры. В пер- 


Я не могу ‘вслух читать роль до тех пер, пока не представлю себе ясно 
какие же губы у моего будущего героя». 

Четко вскрывает сущность своей роли артистка Глизер 
и в соответствии с поставленными задачами находит и раз- 
решение грима °. «Работа, над ролью «Скобло» — шла по сле- 
дующим линиям: 


: Свободин, «Как я работаю над ролью», Советский театр, №№ ЫВ: 
1931 г. 
2 Советский театр, №№ 5, 6, 1930 г. 
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1) профессия — начгимназии, 2) партийность — партия на- 
родных социалистов, 3) специфические особенности — муже- 
ственность, 4) физиономия — старуха (возраст)». 

Так грим, включаясь в творческий процесс актера, ста- 
повится неотъемлемой частью сценического обрава, и в зави: 
симости от характера роли и трактовки грим принимает ту 
или иную форму. 

Это соотношение между характером грима и трактовкой 
образа, особенно ярко выступает, если мы будем сравнивать 
исполнение одной и той же роли разными актерами (напри- 
мер, Гамлет — Мочалов, Самойлов, Чехов, Горюнов и т. д.). 
Каждое изменение трактовки роли находит свое соответ- 
ствующее изменение и в гриме. 

Но индивидуальная тракловка роли каждото отдельного 
актера не является чем-то оторванным от спектакля в це- 
лом. Система актерского исполнения и связанная с ней трак- 
товка образа предопределяется режиссерской трактовкой 
спектакля. Отиль спектакля определяет и стилевые особен- 
ности грима. 

Например, Вахтантов и ето студия находят совершенно 
необычное разрешение грима в спектакле «Принцесса Туран- 
дот», и этот грим органически вытекает из всего стиля спек- 
такля. Принции импровизации, положенный в основу по- 
строения всего спектакля, находит свое завершение и в им- 
провизируемых актерами тримах, которые создаются как бг` 


Гаррив 


Ирвинг Сара Бернар 


из случайно попавших под руку вещей: кашне превра- 
щается в бороду хана Тимура, мочалка, ленты, лоскутья — 
оформляют лица, актеров, изображающих «мудрецов Дива- 
на» и т. д. 

Противоположностью этому является хотя бы спектакль 
«Страх» Афинотенова в Госдраме (реж. Н. В. Цетров), тде 


стических гримах актеров. 


«Подходя к вопросу построения образов, — тов 
ры сразу натолкнулись на новое препятствие. 
«Рельсы гудят» или «Ярость», любой персонаж, 


* Петров Н. ‹0О «Страхе». 
облрабиса, стр. 18, 1931 г. 


12 


Стенограмма, заседания президиума Лен- 


Итак, мы грим можем определить как сценическое оформ- 
ление лица, актера, согласованное с режиссерской тракловкой 
спектакля. Это оформление находит свое конкретное разре- 
шение в процессе творческой работы актера над ролью и, 
следовательно, является одним из выразительных художест- 
венных средств, помогающих актеру в наиболее полном и 
всестороннем раскрытии образа. 

Первоначальные формы театрального грима возникли 
на основе магической раскраски тела и обрядовой маски, не- 
посредственно связанных с магическими и анимистически- 
религиозными представлениями первобытното человека. 

Таковы, например, обрядные танцовальные маски и «ма- 
тическая гримировка» американских индейцев. 

Обрядовое действо в дальнейшем перерастает в подлин- 
ный театр масок. 

‘ Такое ярко выраженное перерастание заклинательного 
театра в театр масок мы имели у малайцев. 

В малайском ‘театре масок, возникшем из’ культа мерт- 
вых, гримом является плоская овальная дощечка-маска, с 
грубо намалеванным лицом, с вырезами для глаз и рта, а 
иногда и для ‘носа. Характерна маска, находящаяся в Ле- 
нинградском музее антропологии и этнографии, сделанная 
из половины тыквы и являющаяся как бы переходной к 
объемной деревянной маске, скульптурно вырезанной снару- 
жи.и с углублением для лица актера. Маски вырезываются 
й раскралпиваются в зависимости от изображаемого персо- 


Дальский Сальвини 


Мунэ-Сюли Горюнов 


нажа. Держался они на лице посредством укрепленной с 
внутренней стороны маски палочки, которую актер зажимает 
том. 

. Актер этого теалра, масок («топенг») не товорит, а только 
действует. Театр «Топтен-вонг» (театр человека) представля- 
ет развитие театра масок. Актеры наряжаются в те же ко- 
стюмы, в которых играют пьесы актеры театра масок, но вме- 
сто маски просто гримируют лицо. 

Культовый характер имеет трим и в индийском театре. 
Так в Малабарских мистериях — «Катакали», мифологиче- 
ский сюжет находит свое разрешение в очень сложных Ффор- 
мах грима, являющихся как бы переходными от маски к 
триму. 


«Персонажи «Катакали» сводятся к небольшому числу раз навсегда 
установленных мифологических типов (около 12). Внешняя отделка этих 
типов чрезвычайно сложна. На нее повлияли те изображения мифологи- 
ческих фигур, с которыми и актеры и зрители встречаются в храмах. Осо- 
бото внимания заслуживает грим актеров. Он скорее напоминает маску, 
чем трим наших актеров, так как он состоит главным образом из толстых 
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ПРИНЦЕССА ТУРАНДОТ (постановка Вахтангова) 


Этот странный грим должен выразить 


исовой пасты. 
а чеаречиЕо сделаль лицо белым, как осенняя 


ботатство и, по словам актеров, 
вх второй категории принадлежат великие противники богов, как 
{ . е. Их сила часто равняется силе богов, 
Ровала, Калеса, Парака и другие. .: 
и только высшее божество в лице одного из своих воплощений может 
их уничтожить. Поэтому их внешний облик сближает | . а хо- 
тя в целом ряде подробностей подчеркивается их’ своеобр при- 
ода. 
е ” боаорной тон их тгрима—зеленый, как у типов первого вешам, но 
<кулы выкрашены в красный цвет. Кроме пяти полос грима вокруг под- 
бородка, имеются такие же полоски над верхней губой, а также полоски 
в форме ножа под глазами. На носу кроме того имеется крупная круг- | 
лая шишка из рисовой пасты. | 
«К третьей категории относятся всякого рода лесные жители, то есть | 
существа. полудемонические, полузвериные. Отличительный признак 
этой группы — густая жесткая борода красного или белого цвета, сделан- 
ная из конопляных волокон. | 
Демоны женского пола выделены в особую труппу—так называемый 
угольный или черный вешам. 
Помимо черного грима, страшный вид этих демонов усиливается 
вставленными в рот большими. белыми клыками. 
Пятая труппа называется гладкий вешам. В грим для него не вхо. 
„дит ни рисовая паста, ни краска, а лишь рисовая пудра. Эта группа, со- 
стоит из двух калегорий мифических существ: отшельников, святых и 
мудрецов, с одной стороны, и разных богинь и цариц, с другой сторо- 
ны. Первая категория носит длинную бороду из мягких конопляных во- ‚ 


ОН Верхняя часть тела обнажена и покрыта, полосами из пе- 
пла» *. ь 


1 
* 


В современном Китае и Японии сохранились до сих пор, 
наряду с возникающими формами буржуазного театра, так- 
же старинные формы придворно-аристократического театра 
и формы религиозного театра. Живые образцы этих театраль- 
ных систем могут дать нам полное представление и о соот- 
ветствующих им формах грима. . 

Формы грима придворно-аристократического восточного 
театра имеют чрезвычайно. законченное выражение в китай- 
ком классическом театре, устанювившемся в Х в., и в янон- 
ском театре «Но» — ХУ в. } 

Китайский классический теалр имеет свою особую, чрез- 
вычайно точно разработанную театральную теорию, в со0т- 

‚ В строгих рамках традиционной симво- 


#2 ат ДА" де 


татство, бедность, глупость, 
Для выражения этих типов 


в распоряжении актера имеют- 


* А. Мервард. «Индийски 
Рин к д й театр». Сб. «Восточный театр», ст. 66, 
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ОБРЯДОВЫЕ И ТАНЦОВАЛЬНЫЕ МАСКИ 
И РАСКРАСКА ЛИЦА У АМЕРИКАНСКИХ 


ИНДЕЙЦЕВ 


Обрядовая раскраска 
„Танец воюдя“ (индейцы, Пуэбло) 


| 
4 
| 
р 
} 
р 


Танцовальная маска 
(Южн. Колумбия). 


Р. Раугул. Грим. Н. 7%. 


Обрядовые маски (ирокезы) 


ся четыре выразительных средства: вид, взгляд, толос, жест, 
или движение. «Для выражения благородства, рекомендует- 
ся: положительный вид, прямой взгляд, глубокий толос и 
тяжелые шаги. Для выражения низости: вкрадчивый голос, 
косой взгляд, раввернутые плечи, быстрая походка», ит. д. 
Такая же строгая регламентация и в гриме. В китайском 
классическом театре все разнообразие ролей сводится к. пя- 
ти типам сценических персонажей: положительный герой — 
«шоэн», героиня — «дань», отрицательный или воинственный 
герой — «цзин», комик — «чоу» и второстепенные лица—«мо». 
Эти типы подразделяются на классы и удваиваются деле- 
нием их на военные и гражданские. 


«Трудно установить общую цифру разновидностей трима, но основ- 
ных типов насчитывается 50—60. Асимметрия и симме 
играют немаловажную роль, причем первая характерна для отрицатель- 
ных типов, вторая для положительных. Грим более или менее однообра- 
зен для ролей «шэн», «дань» и «ч0у», где фигурируют слабые тримы и 


Основными цветами для роли «цзин» являются: черный, белый и крас- 
ный, а дополнительными: золотой, серебряный, фиолетовый, зеленый, 
желтый и синий. Обычно известное сочетание цветов выражает услов- 
ный психологический комплекс. Так, например, белый и красный цвета, 
в своем чистом состоянии дают положительную характеристику, но как 
только к белому фону добавляются черные тона, а к красному—белые, 
характеристика становится отрицательной. Известное историческое ли- 
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Церемониальная танцовальная 
‚маска (Сев.-Зат. Америка) 


или к событиям после этого момента, то к белому фону примешиваются 
черные линии. Черное лицо сановника означает честность и неподкуп- 
ность. Синее лицо, равно как и рыжие волосы-—варварское происхож- 
дение. Золотая раскраска символизирует дух. Эта символическая рас- 
краска усложняется раскраской по исторической традиции. Со многими 


Сиамский театр 
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Грим актеров японского театра „Кабуки“ 


Бороды делаются из хвостов тибетских яков. Их насчитывается до 
сорока сортов, и они бывают пяти цветов: черные, белые, желтые, кра- 
сные и лиловые»*. 


В японском театре «Но», связанном с японским самурай- 
ством, грим выражается в форме маски, которая надевается 
на основного исполнителя пъесы «Но». Маски эти постоянны 
и закреплены за каждым персонажем театра «Но». Осталь- 
ные актеры, кроме центральной фигуры, выступают совер- 
шенно без грима, независимо от изображаемой роли, будь то 
даже женщина. 

Такой же канонический характер имеют и гримы япон- 
ского театра «Кабуки», возникающего в эпоху позднего фео- 
дализма, (ХУТ в.). у 

Чрезвычайно характерно предисловие к книге гримов 
«Кабуки» *“, в котором, обращаясь к новичку, указывается, 
что ‘он должен отнестись с величайптим уважением к этим 
канонам, что он не имеет права ничего изменить и добавить, 
ибо это ооздано величайшими актерами, которым он должен 
только подражать. 

В общем, тримы восточного театра имеют строго канони- 
зованные формы, условный и символический характер изо- 
бражения. ' 

В европейском античном, древнегреческом театре первона- 
чальные формы грима: пачканье лица винным суслом и коз- 


* В. Васильев, «Китайский театр», в сборнике «Восточный театр», 
стр. 236, изд. «Академия», 1929 г. 
2 Находящейся в Госакадемии искусствознания. 
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МАСКИ ГРЕЧЕСКОГО ТЕАТРА 
Трагичесвая маска 


линая маска, также связаны с религиозным, в Частности с в. 
дионисийским культом и обрядом. С раввитием театра и его р. 
диференциацией грим принимает ‘форму маски. Но маска 5 


треческого театра в дальнейшем приобретает друтой харак- р 
тер, нежели маска, обрядовая и маска восточного театра. Хо- Ве 
тя маски греческого театра изображают человека в обобщен- 
ных, идеализированных формах, не способных еще вскрыть 


ОВ ТИ 

со всей полнотой объективную действительность, все же маска, т 
| приобретает уже определенную познавательную ценность и Фо, о 
становится реалистичной. Этому способствует политический ты 1 


и экономический ‘уклад жизни античного общества, очело- 
| т ре мифологии греков, рационалистический 
ровоззрения нарождающейся торгов й 
преческих городов. ый О р ОвАИк 

Маски изготовлялись из покрытого гипсом полотна и по- 
ра. Преувеличенными размерами, 
и передаваемого типическото вы- 


ожно было исполнение тремя ак- 
терами целой трах ее 
в Ц рагедии, насчитывающей, подчас, до десяти 


«Первоналально, ве Оятн. анич: 
0, ог 
пами, техника масок ре впо о О ооиВиныи т. 


нейшие свидетельства, ава к де о р Пол. 
десят и более различн - 
о р ых образ 


ХАРАКТЕРНЫЕ 
КОМИЧЕСКИЕ МАСКИ 


Маски старика 
4% лицемера 


пов типических масок. Но наряду с типическими масками существова- 
ли маски индивидуальные: «Эдип» с налитыми кровью глазами, рогатая 
«Ио», одноглазый «Циклоп». Маски хороводной комедии были карика- 
турны или фантастичны, как и костюмы. Иногда комедия стремилась 
передать в маске портретную карикатуру. 

Поллукс, оставивший перечень типовых масок треческого театра, пе- 
фечисляет тридцать таких масок позднейшей трагедии, в том числе 
зпесть масок «старцев», восемь «юношей», три «рабов» и одиннадцаль 
женских масок. Для комедий Менандра Поллукс насчитывает более со- 
рока различных образцов масок. 

Это огромное разнообразие позволило до тонкости диференциро- 
валь сценические типы. Существовало девять типов стариков: «благо- 
родных», «желчных», «почтенных» и не вполне почтенных. Различалось 
одиннадцать «юношей», в том числе некий «юноша», достойный во всех 
отношениях, очевидно пылкий любовник Менандровской драмы. Рядом 
с ним-— специальные маски: «льстеца», «паразита» и т. д. Семь типов 
масок существовало для «рабов», «молодых» и «старых», «простодуш- 
ных» и «злокозненных», «преданных» и «коварных». Но особенной тон- 
кости достигла диференциация женских масок. Здесь, в числе семнад- 
ати типов, различались: «девушка добродетельная» и две категории 
«девушек мнимо-добродетельных», тетера «добрая», тетера «жадная» и 
еще ‘множество оттенков. Каталог масок является, таким образом, на- 
тляднейшим подтверждением сложно разработанной системы амплуа, 
свойственной насквозь актерскому теалру буржуазной драмых 1. 


1 Пиотровский А. «Античный теалр», стр. 207. 


Трагическая маска 


Все это многообразие характеров передавалось на =" 
подчеркиванием тшластических форм лица, окраской кожи, 
цветом волос, характером прически и украшений. 


Краской, ‘без сомнения, прежде всего обо 
мужские маски имели темный тон, женские— белый. 


волосы; здоровье при весчастии 


В римском театре маска, первоначально исчезнувшая с 
утерей ето обрядового значения и с изменением устройства, 
театра, (место орхестры в римском театре занимают места, се- 
наторов), в дальнейшем возникает вновь и становится необ- 
ХОДИМОЙ В связи с увеличением театральных зданий до гран- 


1 Варнеке, ‹0 греческом театре». Одесса. 1921 г. 
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тер-любитель, полноправный римский гражданин, считаю- 
щий для себя позорным выступать на подмостках без маски. 

В средневековом театре, в позднейших представлениях 
мистерии, маску надевают актеры, представляющие «позор- 
ных персонажей ада», маска принимает вид «маски дьявола» 

Маски итальянской импровизированной комедии ©отрте- 
41а Чеал4е, возникшие в середине ХУТ века, служат для 
осмеяния различных типов того общества, 


«Маска первого старика, — Панталоне, есть карикатура на деградиро- 
вавшее, в эпоху экономического упадка Италии, венецианское купечест- 
во: его скупость, расчетливость, недоверчивость—типические свойства, 
стяжателя — являются объектом осмеяния. 

Маска второго старика, — доктора, — карикатура на вырождающуюся 
в эпоху реакции гуманистическую интеллигенцию, не находящую себе при- 
менения в жизни и растекающуюся в бесплодных умствованиях на, самые 
обыденные темы. Особенно заостренный сатирико-памфлетный характер 
имеет маска «Капитана» — это карикатура на военного авантюриста, 
бандита, хвастуна и труса, испанское обличье которого отражает нена- 
висть итальянской буржуазии к феодальной военщине испанских окку- 
пантов, безнаказанно хозяйничающих в разоренной и экономически ослаб- 
ленной стране. 

Маски слуг. Это фигура пауперизованных, обезземеленных и гони- 
мых нуждой в город крестьян, пристраивающихся в услужение к бур- 
жуазным «господам». Отношение к ним двойственное: брезгливо-насмеш- 


Маска „гетеры“ 
из новоаттической 
вомедии 


ному и сметливому лакею, обделывающему любовные делишки господ 
(маска первого, динамического Цанни), и такой же служанки, неизменной 
поверенной и соучастницы в любовных 

Серветты)» 1. 


ригелла — «смуглая маска, изображает 
в преувеличенном виде обожженное солнцем лицо обитале- 
лей Бергамо». Арлекин — ‹ 


* Мокульскии, «Комедия масок, как историческая проблема». 
Журнал «Театр и драмалупгия», № 5, 1933 г: ы 


“Гольдони. Мемуары, Па. Стр. 239. «Академия». 1933. 
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МАСКИ ИТАЛЬЯНСКОЙ КОМЕДИИ 


Бригелла Калиипан” 
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МАСКИ В СОВРЕМЕННОМ ТЕАТРЕ 


которой 
(уе 

Лех 
лаеоов 


Бли 
» знецы“ Плавта. Пост. (. 9. Радлова 
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МАСКИ В САМОДЕЯТЕЛЬНОМ ТЕАТРЕ 


которой приделана круглая грубая борода. Капитан — «вы» 


ступает с преувеличенно нафабренными усами». 

Персонажи любовников и любовниц, наиболее близкие 
классовому идеалу буржуазии, обрисовываются идеализиро- 
ванными положительными чертами, и внепинее оформление 
их лиц находит свое выражение не в маске, а в гриме (в пла- 
не бытовой косметики, вероятно, несколько преувеличенной, 
соответственно условиям театра). 

Некоторые указания о технике гримирования можно най- 
ти среди высказываний и трактатов о сценическом искус- 
стве актеров того ‘времени, а также руководств по живописи 
и составлению красок. Так, Ченнино Ченнини (Сепишо Сеп- 
п, П Пто аеГале 1437) советует пользоваться гримом, 
приготовленным на яйцах, или на растительном масле, или 
на жидких лаках; чтобы снималь грим, он советует натирать 
лицо яичным желтком, & потом помыть его теплой водой с 
отрубями, повторяя эту операцию несколько раз. Пе Зошиу 
придавал гриму большое значение. Он пишет: 


«Не стану много товорить о лице, так как с помощью искус- 
ства можно исправить природные недостатки; всегда можно перекра- 
сить бороду, скрыть рубец, сделать лицо бледным, желтым или, напротив, 
здоровым и красным, или более белым, или смуглым, вообще, сделать все 
то, что нужно. Я ни в коем случае не буду пользоваться масками или 
фальшивыми бородами, так как они мешают говорить; и если бы мне 
пришлось поручить безбородому актеру роль старика, я подкрасил бы ему 
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бородок, чтоб он, казался выбритым, я выпустил бы его волосы иа- под 
р я коснулся бы кистью его щек и лба, чтобы он казался не только 
‚ 
старым, но также морщинистым и дряхлым». 


Но в повседневной практике пользовались часто фаль- 
шивыми бородами, а также масками, что видно по гравюрам 
эпохи и по перечням аксессуаров и бутафории, приложенным 
к сценариям. 

Перуччи рекомендует пользоваться бородами и париками 
для комических ролей, а также для ролей магов. Он советует 
раскрашиваль киноварью лица фурий и демонов и пользо- 
валься для грима влюбленных свинцовыми белилами, кинс- 
варью, испанской красной краской и сулемой '. 


«В ХУП веке Сотштед1а 4е’ал{е резко меняет свою установку и очер- 
тание. Последние отзвуки искусства Ренессанса отлетают от нее. Она, ста- 
новится чисто барочным жанром, Маски Соттеа 4е!?’ате лишаются вся- 
кой связи с реальной действительностью. Они становятся совершенно 
условными театральными фигурами. 

Их обличье становится столь же условным, стилизованным, как и 


ГРИМ ВО ФРАНЦУЗСКОМ ТЕАТРЕ ХУП в. 


Елитемнестра Электра Филовтет 


2 ь 
Сопзфатф 14, Ча соттеа аеГаме, Рашз, 1927. 
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Тальма в роли Магомета 11 


их характеры и те положения, в которые они ставятся сценарием ко- 
медии. 

Установка на самодовлеющее фиглярство, на самоцельную и перехо- 
дящую всякие траницы буффонаду, приводит к неправдоподобным пре- 
увеличениям, обессмысливающим маску» *. 


В последующие эпохи маска постепенно сходит со сцены 
как принцип оформления лица актера, сохраняясь как ак- 
сессуар в театральных кладовых, откуда ее иногда вытаски“ 
вают режиссеры, используя ее как стилевой прием или как 
оружие против натуралистических тенденций в театре. 

Среди попыток создать спектакль, в котором аклеры ит- 
рали бы в масках, следует указать на работы С. Э. Радлова 
(постановка комедии Плавта «Близнецы» и Аристофана — 
«Лизистрата»). В этих постановках С. 9. Радлов использует 
маску не с целью реконструкции античного спектакля, а имен- 
но с целью добиться предельной выразительности внешнего 
рисунка образа у актера. 


1 Мокульский С. С., «Комедия масок как историческая проблема». 
Журнал «Театр и драматургия», № 5, 1933. 
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Наряду с маской как техническим то ‚оформления 
лица в современном театре следует различ а Ятие ма. 
ски как приема сценического истолкования образа, обычно 
схематически упрощенного, но вовсе не сопровождающето. 
ся оформлением лица актера посредством маски. 

Таковы, например, работы В. 9. Мейерхольда в его сту. 
дии (1913—1916 гг.), тде были проведены попытки исполь. 
зовать приемы игры итальянской комедии масок; его же 
дальнейшие опыты в театре его имени, где в ряде пьес об- 
раз трактовался как «социальная маска» (Альперс Я. 
Театр социальной маски). 

Маска-образ характерна и для первых этапов в развитии 
самодеятельного театра, где она являлась приемом сцени- 
ческого истолкования образа классового врага (генерал, поп, 
кулак, буржуа и т. д.) и только в единичных случаях со- 
провождалась оформлением лица поаредством маски. В даль- 
нейшем, когда, (самодеятельный театр переходит от схема- 
тизма и масочного показа, образа, к углубленному реалисти- 
ческому его изображению, исчезают и эти единичные попыт- 
ки использования маски для оформления лица, актера. 

В то же время маска как технический прием оформления 
лица актера находит свое применение и развитие в само- 
деятельном теалре на массовых инсценировках, так, как, в 
условиях огромных пространств стадионов, площадей и улиц 
только преувеличенными формами маски возможно охарак- 


Тальма в роли Тита 


В. В. Самойлов 
в роли Нречинского 
{Из альбома акварелей 
В. Самойлова) 


теризовать персонаж так, чтобы он был воспринят десятками 


тысяч зрителей. 

Существующее в театре наряду с маской оформление лица 
актера посредством раскраски (то, что обычно понимается 
под словом трим), первоначально заимствованное от маги- 
ческой и ‘обрядовой раскраски, с развитием театра, изменяет 
свои первичные формы. И если в рассмотренных нами систе- 
мах восточного театра эти формы раскраски лица носят ха- 
рактер условно символических гримов, то в европейском те- 
ятре раскраска лица (как, например, пачканье винным сус- 
лом в греческом театре), потеряв авое обрядное значение, 
переплетается в дальнейшем с формами бытовой косметики. 
Заимствуя от последней некоторые материалы и приемы 
приукраливания лица, театральная раскраска превращается 
в своеобразный грим-косметику. 

Такой, несколько усиленный в условиях театра, космети- 
ческий характер имели уже гримы греческих мимов, римских 
актеров и исполнителей средневековой мистерии. 

Свое завершение трим-косметика имеет в системе при- 
дворно-аристократического французского театра. В эпоху фео- 
дальной монархии, искусство служит орудием утверждения 
идеи зависимости, иерархии, ранга. Здесь нет ничего инди- 
видуального, «конкретного». Человек передается только как 
представитель ранга, а отсюда абстрактность, канонизирован- 
ность и идеализация образов. Персонажей Расина: Ипполи- 
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та, Ореста, даже Баявета можно играть еее я ТОМ же 
гриме. Нет драматического характера, нет 2 = и его ет 

классической балетной танцовщицы, с ве 7 ее Вей 
улыбкой). Грим служит только одной а г. раптива- 
нию лица, для чего достаточно пудры, румян, мушек и пу- 


енного придворного парика. 
: Прим = на себя задачу характеризовать обрая 


лишь с возникновением реалистических тенденций в театре, 
выдвигаемых новым приходящим к власти классом — бур- 
жуазией. Одним из первых выразителей этих новых устрем- 
лений в гриме явился актер Тальма. 


«Я удостоился больших комплиментов за то, как загримировался в 
роли Карла 1Х. Давид мне сказал, что я похож на портрет, вышедший. из 
рамы 0 стены Лувра. Я решил еще больше усилить портретное сход- 
ство в изображении женевского философа» (роль Жан-Жака Руссо в пьесе 
«Журналист теней или Момус в Елисейских полях» Ода). «Ту реформу 
костюма, которую я начал в Карле ГХ (тде мои предшественники изобра- 
зили бы его в пудренном парике и с пестрыми бантами на атласном кам- 
зол), я решил продолжить и в античной трагедии». «Мы возобновили 
«Брута», причем Брута играл Монвиль, а Тита — я. Я подрезал себе во- 
лосы по образцу одного римского бюста, и это новшество произвело та- 
кой эффект, что не прошло и недели, как все молодые люди остригли во- 
лосы столь же коротко, и этот вечер можно считать датой, когда вошла в 
моду прическа «под Тита» (& 1а ТИлз). (Тальма, Мемуары, стр. 113, 164). 
Гримы Тальма, при всей незначительности употребляемых им средств, 
всегда были метки и разнообразны. 


Стремление к психологической индивидуализации роли и 
экопрессивная мимика поставили перед Тальма проблему 


А. П. Ленский 
в роли Гомец де Сильва 
(Рис. А. П. Ленского) 


А. П. Ленский 
в роли Столбцова („Новое дело“) 
(Рис. А. П. Ленского) 


грима как приема характеристики, что придворному искус- 
ству трагедии было глубоко чуждо. 

То же развитие форм грима мы имеем и в русском те- 
атре ХУШ века. 

Персонажи трагедий Княжнина и Сумарокова прежде 
всего были воплощением обобщенных идей или страстей, 
а затем уже, и в гораздо меньшей степени, индивидуализи- 
рованными характерами. Естественно, что Дмитревский 
«представлял самозванца с маленькими усиками, написан- 
ными тушью, в пудре незавитых волос, перевязанных на 8а- 
тылке черной лентой с бантом». 

«Гордый журавлиный шаг, заботливо размеренный, при 
остановке откинутая назад нога должна оставалься неко- 
торое время на полпальцах, круглая курчавая голова, певу- 
чий голос — у тероя; рыжий всклокоченный парик, низко 
опущенная голова, дико выпученные глаза, мечущие искры 
исподлобъя — у злодея» («Старый актер»)“. 

Таков внешний облик, актера того времени. 

В комедии мы имеем большее овладение конкретным ма- 
териалом действительной российской жизни. 

Собственно говоря, уже водевиль давал материал, может 
быть, еще слабый, для попыток изображать современных лю- 
дей и передавать новые типажи. 

И действительно, подходя к персонажам водевиля как к 
жанровым фигурам, уловив их внешние типические черты, 


* Сборник «Московский Малый театр». Малый теалр тридцатых и 
сороковых тодов. Отр. 212° Гиз, М. 
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А. А. Санин. Лупт-Клешнин 
(„Царь Федор Иоаннович-) 


В. В. Самойлов создает свои изумительные по мастерству 
гримы. «Гримируется г. Самойлов прекрасно, разнообразен 
удивительно, и из тринадцати сыгранных им в этот приезд 
ролей решительно ни одна ничем не напоминает другой». 
Так характеризует гримы Самойлова Баженов в ваписках о 
московском театре, 

В дальнейшем приемы внешней характерности в гриме 
Самойлов переносит и в Классический репертуар, создавая 
свои знаменитые гримы короля Лира, Шейлока, Гамлета, 
кардинала Ришелье, Кречинского и др. 
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„Царь Федор Иолннович“ 
Эскизы дексраций худ. Стеллециого 


Эскизы гримов ® пьесе „Царь Федор Ноаннович“ 
2уд. Стеллецкого 


Если внимание Самойлова было обращено не столько на 
развитие внутренней характерности, сколько на передачу 
внешних типических черт, то с дальнейшим развитием реа- 
листических тенденций у Щепкина, Ленского, Давыдова, 
формы реалистического грима находят свое полнокровное за- 
вершение. 

В становлении реалистического стиля в гриме огромное 
Злачение имеет творческая работа А. П. Ленского, оставив- 
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шего после себя ряд прекраснейших обравпов грима ше 
высказывания о гриме в «Заметках о мимике и гриме» `, где 
он с собой яростью обрушивается на театральные трафареты 
и штампы в триме. к 

ВД этап развития грима связан с у Мет 
ковского художественного театра и работами основного ху- 
дожника-гримера в этом театре Я. И. Гремиславского. 

Многообразие путей, по которым шел Московский худо- 
жественный театр, дало толчок к пониманию грима как од- 
ного из элементов спектакля, неразрывно с ним связанного. 
Возникло понятие «стиль прима». 

Каждый новый период работы МХТ характеризовался и 
новыми методами в работе над гримом. 

В первый период существования Московского художе- 
ственного теалра, в период его борьбы против традиций, «ак- 
теры подходили прямо к внешнему образу. В поисках его 
мы надевали на себя всевозможные одежды, обувь, толщин- 
ки, приклеивали носы, бороды, усы, надевали парики, шля- 
пы, в надежде уловить облик, толос, физически почувство- 
вать самое тело изображаемого лица» (Станиславский). 

Работая над «Царем Федором», «Гремиславский готовил 
рисунки для целой галлереи тримов, как для «персонажей», 
так и для толпы, которая должна явить сумму характерно 
индивидуализированных обликов». 

«И на спектакле создаются... чрезвычайно выразительное по плутов” 
ству, грузное лепкое лицо Лупп-Клешнина—Санина. Отличный трим — 
«репинский» Федор-Москвин — царек-мужичок: волосы под скобку, ли- 
цо слегка, пухлое и изжелта-белое, маленькая тощенькая, какая-то немощ- 
ная бородка, глаза, тихие, точно недавно плакавшие и немного больные; 
на слегка подергивающихся губах — виноватая улыбка». Чем определял- 


ся выбор объектов воспроизведения и черт в 
них? «Этот выбор по нала- 
лу определяла не стилизационная тенденция: если . 


завиточки волос, —этому «документу» 
чрезвычайно обрадовались. 
Уполномачивал на, неожиданность в историчности» ?. ыы 3 


е «Индивидуалистический психологизм является творческим методом 
уржуазной интеллигенции, противопоставляющей практическую дея- 


тельность теоретической, социально об чув 
условленное поведени ственном. 
восприятию, мир внутренний — миру внешнему» 3. иж м 


,- Этот творческий метод в таких постановках, как «Драма 
изни», «Жизнь человека», «Аналэма», приводит к созна- 
тельному применению принципов стилизации. 
1 А. Ленский. Заме 


? Эфрос, Московски 
3 П. Новицкий, Т. 


тки о мимике и гриме. Журн. «Артист». 
й художественный теалр. 

еатральные системы. 
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«И в соответствии с этим, вместо ленного «репинского» 
трима, вместо тщательной выделки каждой окладки, мор- 
щины, родимого пятна, бородавки — только темный силуэт 
и забота, чтобы он поменьше выпирал своей трехмерностью 
из фона, казался двух измерений» (Эфрос). Вместо челове- 
ка-—- только схема человека, 

И опять-таки совершенно иные методы грима возникают 
при постановке чеховских пьес. В данных постановках театр 
отказывается от сложных «тгримировочных ухищрений». 

В развернувшихся вслед ватем системах эстетического 
театра чрезвычайно большую роль начинает играть худож- 
ник. Это сказывается на гриме, который начинает разра- 
батывалься в соответствии со стилевыми особенностями офор- 
мления ‘спектакля, используя те же живописные средства. 
Таковы, например, раврешения приемов в постановках Ка. 
мерного театра; «Саломея», «Принцесса, Брамбилла» и дру- 
тие. Такой же характер имеет оформление художника, Отел- 
лецкого в постановке «Царь Феодор Иоаннович», где худож- 
ник, используя иконописный стиль в оформлении, предла- 
гает и иконопионые лики, как стилевое разрешение грима, 
вытекающего из общего замысла постановки. 

В период «Театрального Октября», «отоленная кирпичная 
стена сцены, отсутствующий ванавес, военные прожекторы, 
незагримированные лица актеров» знаменуют становление 
конструктивистского театра, зародившегося из ‘недр эстетиче- 
ского театра. Если первоначально в театре Мейерхольда от- 
казываются от грима, то в дальнейших постановках грим вы- 
ступает как, обобщенная социальная маска; таковы, например, 
гримы в «Лесе». 

Особый интерес в системе конструктивистского театра, 
представляет использование для грима различных материа- 
лов: клеенка, различный материал вместо волос, наклейка 
картонных и объемных деталей, цветные парики и т. п. 

Настоящий краткий 0бзор принципов гримировки в раз- 
ных театральных системах показывает, что грим, являясь 
органической частью целого спектакля, связан со всей си- 
стемой данного театра. 

С изменением общественных формаций изменяется си- 
стема теалра, выразительные средства его ‘принимают но- 
вую, качественно отличную форму, в новых условиях созда- 
ются мы грима. 

и очевидно, что и в современных условиях 
нашего советского театра, когда перед актером стоят слож- 
нейшие задачи создания полноценных и полнокровных ху- 
дожественных образов, формы трима найдут свои особые и 
новые разрешения. 
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Для выполнения этой задачи советский актер Должен 
знать все выразительные возможности грима и быть техни. 
чески вооруженным. Только тотда ему удастся преодолеть 
косность рутинных приемов и сделать трим тибким выра- 
зительным средством в своих руках, только тогда он сумеет 
использовать все возможности грима и создать такое офор- 
мление лица, которое будет соответствовать новому феали- 
стическому стилю социалистического театра. Тогда грим ста- 
нет одним из художественных выразительных средств, по- 
могающих актеру в его углубленной творческой работе, на- 
РТ ВОЙ к наиболее полному и всестороннему раскрытию 
образа. 


ый 


ЧАСТЬ 


ТЕХНИКА ГРИМА 


ЕБЕТ ЕЕ СТЕНЕ СЕТЕ ПЕ НБУ СЗЕСТЧЕТЕГтЕерлитезЛ Е УСЕЕЕНИРЕВИЕЧЕЕ ИИ 
ЖЖЕНИЕ ЕЕ ИИ рпииниииниивиииииеми 


Г. МАТЕРИАЛЫ 


Краски. Первоначально специальных красочных мале- 
риалов для грима не существовало, и для теалральных це- 
лей использовались те же краски, что и при обрядовых рас- 
красках лица и в бытовой косметике. ` Е 

Специальные краски для грима возникают только в на- 
чале ХУШ века. ! 

О красках того времени яркое представление дают указа- 
ния Гейдельбергского медика Франца Мая, который в своей 
книге (Уеттилзсе` бевтИеп уоп Етапй Мау. Маппвени, 1786), 
рекомендует актерам следующие безвредные [рецепты для 
грима. 


«Все роды белого притирания, приуготовляемого изо ртути и свинцу, 
вредны здоровью. Однакож самые чистые, неоднократно промытые ве- 
нецианские белила менее вредны, если сперва кожа довольно натрется 
мазью, сделанною из двух лотов белого воску, такого же количества розо- 
вой помады и полулота спермацету. Не вредны порошки висмутовой 
(тает татсазНа), из устрицовых раковин, мелкий неоднократно 
промытый мел, крахмал и мелкий белый болюс. Вместо румян безопасно 
могут быть употребляемы киноварь, засушенный крап, корень «воловий 
язык», сок кермесовых ягод, бакан и канцелярское семя; сурик, которым 
римские победоносцы марали свои лица, не безвреден. Вообще полезно, 
перед наложением всякого притирания, кожу вымазать прежде выше- 
означенною мазью. Желтые краски могут сделаны быть из солодкого кор- 
ня и шафранного соку. За надлежащую серую краску отвечает силезская 
серая глина, или сожженная из абрикосовых зерен скорлупа, смешанная 
с чистым мелом. Лучшие смуглые краски делаются из железного шафра- 
на или ржавчины. Синею краскою служит крутик и берлинская лазурь. 
Наконец черная краска может полезно и безвредно быть приуготовлена из 
сожженной пробки и скорлупы с абрикосовых зерен. Вот безопасный ма- 
тазин красок, которыми актер может, без повреждения здоровья, наводить 
на лицо прелестную красоту и гнусные харих. 


*«Безвредные притирания и краски для употребления актерам», журн. 
«Матазин общеполезных знаний и изобретений» за 1795 год. Август. 
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Подобные сухие тримировальные краски используются в 

ХХ века, когда были изобретены ЖИ- 
ео А : ‹ примировальных к 
ровые краски. Изобретение жировых примир кра. 
сок тесно связано с изменением техники освещения Сцены: 
переход от масляного освещения на газовое. В новых усло- 
виях освещения возникла потребность в более тонком тех- 
ническом выполнении грима, что было невозможно сухими 
красками. . . 

В дальнейшем коренных изменений в рецептуре грими- 
ровальных красок нет. Таким образом современные грими- 
ровальные краски представляют собой порошок краски, сва- 
ренный и растертый на жиру или на вазелине с воском, 

Для изготовления тримировальных красок пользуются 
теми же, наиболее безвредными по своему химическому со- 
ставу, красочными малериалами, что и в живописи. 

Такими красками являются: 1) белая — цинковые белила, 
(710), 2) желтые — желтая охра различных оттенков 
(Ре,О,3Н,О; Ее,0,4Н,О и т. д.), желтый кадмий (С45), крон 
желтый (в небольших дозах в смеси с белилами РЬСгО,), 
3) красные — сурьмяная киноварь (киноварь Нэ$ — серни- 
а ртуть — вредна), кармин, кралплак, бакан, красные охры 
(Ее.0,), 4) синие — ультрамарин, индиго, берлинская лазурь, 
5) коричневые — умбра (Ее.0О, и МпО,) сиена жженая и на- 
о вандик коричневый, 6) черная — слоновая 
Краски растираются ввиде мельчайшего порошка, и варят- 


ся с жиром, который является связ. им 
} и веществом для 
гримировальных красок. а 5 


Жиры разделяются на, несколько групп. 


а. Животные ЖИРЫ 


Овиное сало — белый й на м я 
жир, пох 
24 ир ожий на мазь, плавите 


Спермацет (жир кашал жен ля м лически 

ота,) белые кр. еские 

листочки, плавятся при 48—54°. (С а при- 
прогорклый запах. 


Ланолин — приг п 
отовляется у 
из шерстяного жира, овец 


щелочами, плавится и 38—40“ 
желтовал . г $ 
ат, принимает Воду, сохраняя консистенцию мази. 
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6. РАСТИТЕЛЬНЫЕ ЖИРЫ 


Жидкие масла: миндальное, оливковое. 
Густые жиры: масло какао, — плавится при 30—85°, лом- 
кое, прочное, не горкнет; воск — плавится при 60—563°. 


в. МИНЕРАЛЬНЫЕ ЖИРЫ 


Парафин — плавится при 75—80°. 

Церезин — представляет собой лучшую замену парафина 
и частично воска. Точка плавления 74—80°. 

Вазелин — плавится при 33—45°; некоторые, особенно 
белые, сорта вавелина отличаются кислой реакцией и для 
косметики не пригодны. 

Фирмы, изтотовляющие гримировальные краски, приме- 
няют в качестве жировой основы ‘для краски равличные 
рецепты и комбинации жиров. 

Так например: 


1. 1) Вазелиновое масло — 110 частей 
2) Церезин — 60 # 
3) Белый воск — 15 > 
4) Сало, обработанное двухпроцентной бен- 

зойной смолой — 235 и 
5) Кумарин — 1 часть 


. 1) Стеарин ` — 200 частей 
2) Вазелиновое масло — 
3) Церезин 
Н. Манн рекомендует следующую жировую основу для 
грима: 


— 400 её 


Вазелин — 200 частей 


Ланолин . 
Церезин Г 
Воск белый я 
Оливковое масло ре 


В зависимости от необходимых качеств грима выби- 
рается тот или иной жир. Значение имеет сохраняемость 
жира, консистенция и точка плавления. Температурой по- 
следней определяется количество воска, добавляемого к, жиру, 
чтобы грим не потек от температуры тела. 

Обычно для изготовления тримировальных красок упо- 
‘требляется свиное, воловье сало и вазелин с добавкой к ним 
Роска в соответствующих пропорциях. 

Процесс изготовления жировых тримиро- 
вальных красок состоит в следующем: сухие краски 
фастираются в мельчайший порошок и просеиваютея (ре- 
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комендуется начинать изготовление ск нее и. 

онов). Растапливается жир в чист ) рованной 
и ферфововой посуде на водяной бане. В растопленный 
жир высышается приготовленная краска и Е ы т время 
помешивая, до получения консистенции тусто аны; к 
полученной массе добавляется примерно 5% растопленного 
воска (процент воска берется в зависимости от илавкости 
жира). Когда, краска будет нужной тустоты, плотности и цве- 
та, она, протирается на, краскотерке или на мраморной доске, 
В краскам, для запаха, прибавляется несколько капель ро- 
зовото или бергамотового масла. Готовые краски следует 60- 
хранять в закрытой посуде. 

Выпускаемые в продажу примировальные краски пред- 
ставляют собой стандартные наборы по количеству красок, 
обычно восемь — семь: белая, черная, светло-красная, корич- 
невая, синяя и две краски, представляющие собою смесь бе- 
Лой, желтой и красной красок, в различных пропорциях, так 
называемые — общие тона. 


Например: 

Белила, 
Жировая основа — 420 частей 
Окись цинка — 58 = 

Общий тон 

№ 11]. №3 №5 
Белила 1000 частей 1000 частей 1000 частей 
Коричневая светлая 32 м 16 = 
Оранжевая № 48 0,2 , — о — 
Гераниум красный — 25 7 
Охра темная — 24 : 40 к 
Кадмий желтый — 24 р 25 ы 


Стандартные наборы обладают целым рядом недостатков; 
не товоря уже о качестве самих Красок, которые иногда бы- 
вают совершенно непригодными: слишком жирны или жидки 


или, наоборот жестки, в результа, 
у те чего они не обладают 
нужными кроющими свойствами, 7 


лицо и текут в работе, 
цветам. Так, иногда в наб 
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Учитывая это, некоторые фирмы, в частности «Лейхнер», 
выпускают дополнительно отдельные краски для общего 
тона. 

Так, по Лейхнеру (№№ 2 и 3 тона имеются в наборе) до- 
полнительные тона: № 31% — для рабочих, спортсменов, охот- 
ников и т. д., № 4 — для военных, моряков, старых рабочих; 
№ 5— для роли «Летучего голландца», № 6 — для стариков. 
№ 612 — для интригана, № 7 — для африканских юпер, № 8— 
для китайцев и японцев, № 9 — индейцев, № 10 — для оперы 
«Аида», № 11-— для «Отелло», № 12 — для австралийских 
народов, № 13— для мулатов, № 14 — для негров, № 15 — 
для индусов, № 16— для цыган, литер Е — южные французы, 
итальянцы, испанцы, литер К «северные народы Европы, 
эскимосы, лалландцы, литер 3 — Мефистофель и т. д. 

Но если таким образом подходить к краскам, то, оче- 
видно, аклеру придется обзаводиться специальным набором 
красок соответствующих оттенков для каждой новой роли. 
Между тем все это разнообразие оттенков красок, получается 
из очень ‘небольшого количества основных цветов путем 
смешивания. Набор гримировальных красок должен быть не 
тромоздким по количеству оттенков красок, но составлен- 
ным из основных красок, пользуясь которыми, актер со- 
ставит себе нужные оттенки красок и даже более богатые, 
чем все номера Лейхнера. 

Кроме жирных красок в гриме употребляются жидкие 
краски. Жидкие краски применяются в тех случаях, когда 
приходится закрасить одним тоном большое пространство те- 
ла (при передаче сильного загара, сильно набеленой кожи, 
или при передаче цвета кожи различных рас). 

Жидкие краски представляют собой вышеуказанные 
порошки ‘красок, разведенные на воде, пиве, одеколоне © 
тлицерином и т. д. (присутствие в амеси спирта и глице- 

рина делает краски более быстро сохнущими и не так силь- 
но пачкающимися). 


Рецепт жидких белил 


1. Цинковых белил 100 г 

2. Воды кипяченой теплой 150 кб. см 
3. Одеколона 75 кб. см 
4. Глицерина 25 кб. см 


Белила разводятся в теплой воде, глицерин в одеколоне, 
потом к первой смеси приливается вторая; при употребле- 
нии краску следует взбалтывать. 

Подобным образом мотут быть изготовлены и другие цве- 
та красок. 


47 


Среди жидких тримировальных красок большое расти 
странение имеют краски, приготовленные на пиве. Например, 
черная краска делается из жженой пробки и разводится до 
необходимой интенсивности цвета пивом. 

В менее ответственных случаях жидкие краски заменяют- 

я сухими. 

Е Отв краски представляют собой порошки красок, 
смешанные в надлежалцих пропорциях до получения необ- 
ходимого цвета. Краски накладываются на смаванное вазе- 
лином лицо, как пудра. К сухим краскам относятся также 
и сухие театральные румяна и цветные пудры. 


Рецепт театральных румян 


Мел очищенный 400 г 
Кармин 50 
Бензойная настойка, ВЕ 


Розовая вода—в достаточном количестве. 


Растворяют кармин в бензойной настойке и полученный 
раствор прибавляют постепенно к мелу до получения гу- 
стой пасты, которую выкладывают в формочки для высу- 
птивания. 

Пудра в гриме служит как бы для фиксирования сде- 
ланного грима, так как обладает свойством впитывать в себя 
жир, благодаря чему грим становится сухим и не пачкает. 

Основным материалом для изготовления пудр является 
крахмальная мука (рисовая, пшеничная, картофельная) и 
тальк. Прибавляют иногда окись цинка, матнезию, мел и др. 

Все составные части хорошо мельчатся и сушатся 3 часа 
при 85—90°. 

Чрезвычайно большое разнообразие сортов пудр получает- 
ся путем изменения нескольких, так называемых основных 
составов добавлением к ним косметических масел, духов и 
красок при цветных пудрах (эозин или кармин для розовой, 
охра для желтой пудры). 


Основные составы пудр 


1. Рисовый крахмал 100 частей 
Тальк О ро 
Пшеничный крахмал 100 ы 
Картофельный крахмал Е 5 
Магнезия 50 

П. Рисовый крахмал 100.» 
Пшеничный крахмал 50 
Углемагниевая соль 2 


Порошок фиалкового корня 


Ш. Основание для жирной пудры: 


Рисовый крахмал 100 частей 

Тальк 500 =» 

Окись цинка 60'—х 
ГУ. Основание для дешевой пудры: 

Пшеничный крахмал 100», 

Тальк 200 


Для грима наиболее употребительна сухая рисовая пуд- 
ра, так как она обладает наилучшей способностью впиты- 
валь жир и фиксировать грим. 

Один из рецептов рисовой пудры следующий: 


Тальк 500 г 
Розовое масло р 
Бергамотовое масло 2, 
Настойка мускуса 4, 
Рисовый крахмал 1000 „ 


Если не требовать от пудры особенно высоких каместв, 
цвета и кроющих свойств, то в условиях театра вполне при- 
меним чистый тальк. . 

Инструментами для накладывания грима 
служат кисти (те же, что и в живописи) щетинные или ко- 
лонковые мелкие №№ 1, 2, 3, 4, конец их может быть или 
лопаточкой или круглый. Основное требование, предъявляе- 
мое к кисти для грима, это — чтобы она была, упругой, но не 
чрезмерно жесткой. В некоторых случаях применяют тонкие 
бумажные растушовки, которые довольно просто изготов- 
лять самому. 

Вырезается из бумаги фигура в форме усеченной трапе- 
ции, свертывая между ладонями с более широкого 
края. Узкий край, когда растушовка свернута, приклеи- 
вается. 

Для накладывания пудры употребляется хорошая, с креп- 
ко насаженным пухом пуховка. Для накладывания сухих 
румян — заячья лапка. И для снимания излишков пудры 
после запудривания грима — заячья лапка или мягкая щет- 
ка. В крайнем случае пуховку, заячью лапку и щетку можно 
заменить тгигроскопической ватой. 

Материалом для разгримирования служит 
какой-нибудь жир, обычно вазелин или кат‘чо-масло, и чи- 
стая холщевая тряпочка, которую можно заменить лигни- 
Ном. 

Для того чтобы снять © лица излишки жира после раз- 
гримирования, употребляется раствор спирта или одеколона 
(1:5) в воде, пудра, мытье теплой водой с мылом. 
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Необходимый минимальный о м материалов и 

принадлежностей для ‘трима следу ай 

1) гримировальные краски, 

2) кисти 2—3 ШТ., 
| о тона, ваячья ‘лашка или вала, 
] 4) вазелин, 
5) полотенце или лигнин, 
р вые в ыы Нет видно было бы все лицо 
Г ‘не меньше 25 Ж в0 см). 
| с должен быть установлен так, чтобы лицо было равно- 
| мерно освещено. Наиболее простая ‘установка света — две 
й] лампы по сторонам зеркала. | 
й Из ИН инт наиболее часто используются в 

гриме: ’ ` 

1) мастика для лепки носов и гумоз, 

2) равличные материалы, вата, марля, материя, трикотаж, 
используемые ‘для изготовления наклеек. 

3) сандарачный спиртовой лак (оветлый), используемый 
как для изготовления наклеек, так и для наклейки расти- 
тельности. 

4) специальные лаки — черный для удаления зубов, бе- 
лый для маскирования золотых вубов. 

5) крепе различных сортов (волос для наклеивания ра: 
стительности), а также готовые волосяные изделия — па- 
рики, бороды, усы и т. п. 

Дополнительные инструменты: ножницы, кисть Для лака, 

р требенка, щипцы для завивки. 

И, наконец, необходимо упомянуть 0б используемых в 
заграничных «мюзикхоллного» типа театрах светящихся или 
флуоресцирующих красках. 

Краски эти не видны при обычном электрическом осве- 
щении сцены, но при переключении электрического света, на 
свет ртутных ламп, когда иочезает видимость естественных 
красок, флуоресцирующие краски начинают ярко светиться, 
тем самым производя своеобразные фантастические превра- 
щения. Таково, например, превращение молодого цветущего 
лица в светящийся череп. Привожу несколько рецептов по- 


добных красок, согласно указаниям Ульмана (ЕпсуКю еа: 
ег освтизсвеп Офепие, т. УП, стр. 308): а (Епсукюреа1е 


Углекислый стронций 
Сера 

Сернокислый марганец 0,2 
Хлористый натрий 0,5 
Безводная сода 2 


Красная: 
Окись бария 40 частей 
Сера 
Сернокислый литий 0,7 
Азотнокислый раствор меди . 8 
(медь азотнокислая растворяется 
0,4 гв 100 см3 алкоголя, разведен- 

ного тремя частями воды) 


» 


Сине-фиолетовая: 


Окись кальция 40 частей 

Сера 

Углекислый литий 

Крахмал 2 

Сернокислый калий 1 

Сернокислый натрий 1 
2 
2 


» 
. 
» 
” 


Азотнокислый висмут 


кб. ом (0,5: 100 алк.) 
Азотнокислый рубидий 


‚ » (0,5:100 воды) 


Химические феактивы согласно рецепту растираются в 
мельчайший порошок и прокаливаются 34 часа в тигельной 
печи, полученный стлав снова мельчится и наносится на, ли- 
цо посредством желатинового студня: 25 г желатина, 25 куб. 
см воды и 50 куб. см глицерина, растворяемых на водной 
бане. Этой смеси следует дать остыть, после чего прибавляют 
3 г краски. 


П. ЛИЦО АКТЕРА И ГРИМ 


Художник не может построить композиции своей картины, 
не учитывая ‘размеров и формы своего холста. Это еще в 
большей мере относится к гриму, где оформляемой поверх- 
ностью является человеческое лицо, бесконечно более слож- 
ное по своим формам, чем холст. 

Грим начинающих аклеров поражает обычно количеством 
красок, сложностью построения и в конце концов очень ма- 
лым эффектом производимого впечатления. Это объясняется 
тлавным образом недостаточным еще знанием выразитель- 
ных возможностей своего лица, неумением «носить» грим. 

Чрезвычайно интересны в этом отношении воспоминания 
А. П. Ленского о гримах Самойлова: › | 

«Переодевигись очень быстро, он (Самойлов) сел к столу и, немного 
сощурясь, поглядел на себя в зеркало, провел рукой по волосам, велел 
позваль парикмахера и приказал ему вынуть парик из коробки, приче- 
саль его; потом с помощью того же парикмахера, у которого руки дрожа- 
ли от волнения, надел парик на голову; заколупнул пальцем краску для 
лба и замазал ею рубец; затем, взяв кусочек пробки, обуглив ее на, та- 
зе, подул на нее и, когда потухла последняя искорка, начал ею ставить 
на своем лице точки и растирать их пальцем; сделал два-три пятна тем- 
но-красной краской, достал из коробки, где был парик, усы и бородку 
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А 1а Маровоп Ш, наклеил и то и другое, отряхнул пуховку, запудрил ею 
С Е юю п (все это делалось б 
лицо, снял коетде полотенцем лишн удру 1 ыстро, 
уверенно и отрывисто, как и его речь), сказал помощнику режиссера: «на. 
тинайте!» и мимо меня прошел на сцену... кто-то, только не Самойлов», 

«В одном из спектаклей Самойлов играл Ростаковского в «Ревизоре», 
Я по обыкновению стоял за его стулом и следил. за тем, что он делал со 
своим лицом, Держа, в руке свое излюбленное оружие-—кусочек пробки—и 
делая ею энергичные тычки себе в разные части лица, он продолжал на- 
чатую со мной беседу о гримировке, временами вскидывая на меня в зер- 
кало свои еще молодые, смелые глаза. 

— Неужели, — говорю, — Василий Васильевич, вы не находите нуж- 
ным положить на лицо серовато-желтого оттенка дряхлости, что дает ко- 
же тот омертвелый вид, какой и должен быть у этой развалины. 

— Как видите, — буркнул себе под нос Самойлов, растирая пальцем 
поставленное пробкой пятно. 

Пауза. 

— Пудра и больше ничего, — сказал он после молчания. Потом, помол- 
чав еще и вытирая палец о полотенце, прибавил: — молодость и старость, 
батенька, не в коже, а в глазах. 

«Ладно, думаю, я посмотрю, куда ты свои глазища, денешь?! Их, брат, 
пудрой-то не запудришь!» 

Спрашиваю дальше: 

— Отчего же вы, Василий Васильевич, не проведете резких черт от 
углов рта книзу и не оттените нижней губы, что придало бы вид бессиль- 
но опустившейся нижней челюсти? 

— Вы и это хотите делать краской? — отвечал Самойлов: — тогда что 
же остается делать актеру, за что ему деньги платить? Я в таком случае 
советую вам понаделаль масок, да и играть в них. От ваших притираний 
лицо становится почти такой маской. 

Самойлов кончил гримировку и закурил сигару. Я на этот раз был не- 
доволен его гримом. На нем был надет плешивый парик с заплетенной 
косичкой, лицо казалось много старше собственного, но все же это был 

Самойлов. Потоворив еще немного и осмеяв окончательно мои краски, 
особенно излюбленных бледных интриганов, он пошел на сцену. Ожидая 
своего выхода, Самойлов был весел, оживлен, рассказывал анекдот за 
м и ин всех до упаду. 

очередь гостаковского представляться Хле у ник 
режиссера сказал: «Пожалуйте, Василий р на 
мтновение перевел глаза с Самойлова на говорившего, и за это время с 
Самойловым произошла перемена, поразившая всех прис тствующих. 
Он. как-то съежился, стал меньше ростом... Перед нами сея дряхлый- 
пряхлый старик с провалившимся ртом и бессильно опустившейся че- 
люстью; грудь ввалилась, старческий животик сильно выпятился вперед 
глаза потухли, словно подернулись ‘налетом, какой бывает у очень ста: 
рых полуослешших собак. Эта развалина, шаркая слабыми ногами в ог- 
ромных ботфортах, прикрывая рукой в аляповатой перчатке свои глаза — 


прошла мимо меня, в 
аи . › В отворенные двери на сцену. Эффект был удивитель- 


м фо я вывод Ленский пишет: «Актеру мало подобрать хоро- 
› ему надо уметь носить этот грим, надо так приноровить к не- 


му свой тон и мимику, чтобы н 
, и одна характерн ность этог 3 
ма не пропадала для зрителя». ь = а 


ОНО очевидно, что это возможно только при уме- 
владеть своим лицом, зная его выразительные возмож- 


а я 
Ленский А. П., Заметки о мимике и триме, «Артист», № 5, 1890 г 
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ности, и при уменьи связать это с выразительными сред- 
ствами грима. 

Началом изучения лица должно явиться изучение пласти- 
ческой анатомии головы, знание которой в дальнейшей ра- 
боте поможет ориентироваться в особенностях строения сво- 
его лица и постепенно в процессе изучения приемов грими- 
ровки приведет к органической связи грима, с пластическими 
данными лица ажтера. 


ПТ. АНАТОМИЧЕСКИЕ ОСНОВЫ ГРИМА 


ЧЕРЕН 


Череп по своему анатомическому строению разделяется 
‘на мозговой череп и кости лица. 

Мозтовой череп или черепная коробка образована 
костями лобной, височными, теменными и затылочной (ре- 
птетчатая и клиновидная помещаются внутри черепа и уча- 
стия в пластической форме не имеют). В зависимости от того, 
как срастаются в своих швах кости, образуется та или 
иная форма черепа, благодаря чему форма толовы прини- 
мает вид круглоголовой и длинноголовой, седлообразной и 
балтнеобразной. 

Кости затылочная и теменная обычно покрыты 
волосами, и их характерная форма, редко выступает, но с 0со- 
бенностями их строения приходится считаться при изобра- 
жении лысой головы. В этом случае следует обратить вни- 
мание на форму затылочной кости, которая определяет вы» 
пуклость задней части черепа, или круто спускающейся 
вниз или оттягивающейся назад; при этом теменные кости 
выявляют свою более выпуклую часть, так называемый те- 
менной бугор. д 

Резкое изменение и подчеркивание этих особенностей 
строения черепной коробки передается в гриме посредством 
клееных жестких париков. 

Височные кости образуют боковые части мозгового 
черепа, траничат спереди с лобной костью, сверху — с те- 
менными, сзади — с затылочной и снизу с отростком скуло- 
вой дуги. Это пространство образует так называемую височ- 
ную впадину. 

Височная впадина. Знание ее траниц, умение 
подчеркнуть или маскировать имеет большое значение в гри- 
ме. Особенное значение имеют расположенный у виска от- 
росток скуловой дути и траница между лобной и височной 
костями, так называемая лобная полукруглая линия, которая 
при лысой голове выявляет весь совой характерный вид и 


53 


ЧЕРЕП 


представляет собой почти замкнутый круг вокруг слухового 
отверстия. 

Лобная кость, являясь фронтальной, принимает уча- 
стие в формировании лица, и все особенности ее строения 
отчетливо видны. Лобная кость похожа, на выпуклую створ- 
ку раковины. Верхняя часть кости несколько выступает впе- 
ред, образуя два, симметричных выступа, — лобные бугры и 
внизу от отростка нос и над глазничными впадинами два 
как бы «полулунной» формы валика — надбровные дуги. 
Величина надбровных дуг и лобных бугров бывает различна, 
(в общем они бывают менее сильно раввиты у женщин). 
Между надбровными дугами и лобными буграми обра- 
зуется ромбовидная площадка, имеющая иногда вид до- 
вольно отчетливо видимой впадины, так называемое над- 
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ЧЕРЕП 


1. Лобная пость. 2. Височная. 3. Скуловая. 4. Верт- 

няя челюсть. 5. Ниоюняя челюсть. 6. Надбровная 

дуга. 7. Полукружюная височная линия. 8. Надтере- 

носье. 9. Передняя носовая кость. 10. Собачья ямка. 
11. Подбородочный бугор 


переносье. Книзу от надпереносья, лобная кость переходит 
в отросток, который, соединяясь с костями носа, образует 
переносье, имеющее форму то широкого, то узкого, болес во- 


кнутого и Т. д. 


Среди различных форм переносья следует отметить так 
называемый греческий профиль. Сущность его состоит в том, 
что линия профиля лба, шочти не вдаваясь у корня носа, 
прямо переходит в прямую спинку носа; кроме того вся ли- 


ния приближается к вертикальной. Имело ли треческое ис- 


кусство для своего профиля лица, прообраз в действительно- 
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ЧЕРЕП СБОКУ 


сти? По мнению Кампера, греческий профиль в своей самой 
совершенной форме есть плод фантазии древних скульпто- 
ров, не имеющий ничего подобного себе в природе. По мне- 
нию других, встречаются и среди современных нам обитате- 
лей Кавказа и ‚Армении отдельные лица с более или менее 
отвесной линией профиля носа и лба, и с чуть намеченной 
впадиной переносья. - 

Верхнеглавничный край лобной кости по краям перехо- 
дит в скуловые ‘отростки, соединяющиеся со скуловыми ко- 
стями, образуя скуловые 'Дути. 


Характерные особенности височных и лобной костей в 
триме передаются, 


главным образом, живописными при- 
емами. 

Кости лица составляются из следующих частей: верх- 
няя челюсть, нижняя челюсть, скуловые кости и кости 
носа. 

Верхняя челюсть имеет отростки: скуловой, зубной 
и носа, последний вместе с костями носа образует костный 
ето остов, книзу от которого лежит трушевидное отверстие. 
Зубной отросток своей величиной, & также формой и ха. 
и расположения зубов влияет на, характер верхней 

На самом теле верхней челюсти имеется углубление — 
щечная ямка, которая является как бы основанием впадины 
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ЧЕРЕП СБОКУ 


1. Лобная кость. 2. Теменная, кость. 3. Височная 
линия. 4. Височная кость. 5. Затылочная кость. 
6. Сосцевидный отросток. 7. Скуловая дуга. 8. Ску- 
ловая кость. 9. Верхняя челюсть. 10. Нижняя 
челюсть. 11. Угол ниэкней челюсти. 12. Передняя 
носовая кость. 18. Носовая кость 


под скулами и отчетливо видна у худощавых людей. Скуло- 
вые отростки, соединяясь со окуловыми частями, вместе со 
скуловыми отростками лобной кости образуют скуловые 


Скуловые дуги определяют ширину лица и при- 
дают определенный характер общей пластической форме ли- 
ца. Верхними своими краями скуловые дуги образуют ниж- 
ние границы глазничных впадин. 

Общий выступ скулы, налягивая кожу лица, образует 
под скулой впадину, более или менее сильно выраженную 
у худощавых людей, у полных же людей, у которых выступ 
скуловой и. округлен, отчетливо видна только граница, 

ежду щекой и виском. 
- Ни Е яя челюсть представляет собой тело, от кото- 
рого отходят боковые ветви, которыми нижняя челюсть со- 
членяется в суставной ямке с верхней челюстью. На теле 
нижней челюсти мы имеем подбородочный бутор, определяю- 
щий форму подбородка лица. 
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Мьлицы лица 


Ветви нижней челюсти отходят от тела под углом, кото- 
рый отчетливо выступает ‘у шеи. Этот угол меняется с воз- 
растом человека, приближаясь к прямому в зрелом возра- 
сте; в старости, при выпадении зубов и смещении челюсти 


линия ветвей нижней челюсти принимает новое характерное 
косвенное налравление. 


МЫШЦЫ И МИМИЧЕСКИЕ ВЫРАЖЕНИЯ 


Рассмотренный в предыдущей главе череп определяет 
конструктивную форму головы человека и является жесткой 
основой, к которой прикрепляются мышщы — сложная си- 
стема лицевых мускулов, управляющая мимическими дви- 
жениями лица, 

Мышцы лица подразделяются на два типа: 

1) жевательные мыпщы, 

2) мимические мыпщы. 
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Мышцы лица 
4 шец 


1) Жевательных мышц, прикрепленных снаружи 
и имеющих пластическое вначение, всего две — жевательная 
и височная. 

Жевательная мышца представляет мясистую Че- 
тырехстороннюю массу, начинается от скуловой дуги и при- 
крепляетсяк углу нижней челюсти. Благодаря своей толщине 
мышца образует резко выраженный рельеф у угла нижней 
челюсти. От этого щеки у худощавых людей кажутся как 
бы ввалившимися, & у полных, благодаря скоплениям жира, 
щеки принимают тарообразный вид. Сокращаясь, жевалель- 
ная мышца поднимает нижнюю челюсть и производит акты 
жевания. Мышща сокращается также при всяком усилии, 
крике, при выражениях угрозы, гнева и т. д. Это сокраще- 
ние мышцы обрисовывается на боковых частях лица ввиде 
ярко выраженного утолщения щек. Резко очерченная форма 
жевательной мышцы придает физиономии выражение энер- 


гии. , 
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Череп с указанием 
прикрепления мъишу, 


` 


Височная мышца занимает все пространство ви- 
сочной кости и оканчивается на-венечном отростке нижней 
челюсти. Влияет на пластическую форму височной впадины, 
скрывая иногда границу перехода от лобной к височной 
кости. 

2) Мимические мышцы прикрепляются с одной 
стороны к скелету, а с другой — к коже. Сокращаясь, они 
перемещают и изменяют форму складок и морщин кожи. 
Сокращение каждого мускула, лица образует на коже одну 
или несколько окладок, направление которых перпендику- 
лярно направлению мышцы. 

Е мимическим мыпщам относятся: лобные, пирамидаль- 
ная, сдвигатели бровей, круговые глаз, большие и малые 
скуловые, поднимающие верхнюю тубу и крылья носа, по- 
перечная носа, круговая рта, треугольные и квадратная под- 
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этом брови и образует поперечные складки на лбу. Оопро- 
вождает мимические выражения внимания, удивления 
ид. 

Пирамидальная — нижним концом прикрепляется к 
костям ‘носа, а верхний теряется в коже между бровями. 
Является как бы анталонистом лобной мышцы и, сокращаясь, 
тянет кожу чнадбровного пространства, книзу, образует ко- 
роткие поперечные складки, спускает немного внутренние 
концы бровей. Сопровождает выражения гордости, угрозы, 
вызова И Т. Д. ы 

Сдвигатели бровей — прикрепляются на лобной 
кости над надбровными дугами, отсюда направляются кна- 
ружи и немного вниз и прикрепляются к тлубокой поверх- 
ности кожи бровей. Сокралщаясь, притягивают брови внутрь 
и немного вверх, как бы переламывая в точке присоеди- 
нения, на подобие занавески, которую шнурок приподни- 
маст и прикрепляет к неподвижной точке. На коже лба 00- 

_ разуются складки, расположенные концентрически над этим 
изломом бровей, на средней части лба. Сопровождают вы- 
ражения страдания. боли. 

Круговая мышца глаз — окружает орбиту 
глаз. Равделяется на мышщу век и орбиты. Мышцы век, со- 
кращаясь, смыкают их. При слабом сокращении веки толь- 
ко прищуриваются, сопровождая выражение презрения. 

Круговая мышца орбиты разделяется на верхнюю и ниж- 


Черт 
с указанием 
зуриврепления 


ми 
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нюю. Нижняя, сокращаясь, оттягивает ой ит ве- 
ко и образует морщину при соединении со щекот, и». 
выражение смеха. 

рии часть круговой мышцы орбиты находится под 
кожей брови. Волокна ее идут в том же направлении, как 
и бровь, описывая дугу, вогнутую вниз, концы ее присоеди- 
няются к соответствующим краям глазницы. Сокращаясь, она. 
выпрямляет свой изгиб, а так как она прикрешлена к коже 
бровей, то изменяет и изгиб брови, делая ее более прямоли- 
нейной. Сопровождает выражения размышления, думы. 

Большая скуловая — начинается от скуловой ду- 
ти и, направляясь косвенно вниз, прикрепляется к внутрен- 
ней поверхности кожи ‘углов рта. Сокралщаясь, оттягивает 
углы рта вверх и наружу. Растягивая фот, изменяет его. 
прямолинейный характер, при этом боковая половина рта, 
направляется косвенно вверх; нижний конец носогубной 
складки также поднимается вверх, описывает кривую, кон- 
центрическую с углом фта, а остальная часть носогубной 
складки переходит в кривую с выпуклостью вниз. Кожа. 
щек, собранная к скуле, становится более выдающейся и у 
наружного угла, глаза, образует расходящиеся морщинки (гу- 
свиные лапки). Сопровождает выражение смеха. 

Малая окуловая мышца — начинается от щеч- 
ной поверхности скуловой кости и прикрепляется в тол- 
щине носогубной складки. Оокралцаясь, изменяет носогубную 
складку так же, как и большая окуловая, но менее сильно: 
(участия в смехе не принимает). Сопровождает выражение 
плача. 

Мышца поднимающая верхнюю губу—на- 
чинается от нижнего края глазницы, идет вертикально вниз 
и прикрепляется частью к крылу носа, частью к верхней 
тубе, недалеко от серединной ее части. Сокралцаясь, остав- 
ляет угол рта неподвижным и придает каждой половине ли- 
нии губ косвенное налтравление вниз и наружу, в то же время 
приподнимает крыло носа и расширяет ноздри. Сопровож- 
за выражение плала. 

оперечная мышца носа — прикрепляется к ко- 
же щеки на уровне боковых частей 7% В она на- 
правляется поперечно по боковой поверхности носа, дости- 
тает спинки его и тонким сухожильным растяжением, со- 
ставляющим ее неподвижную точку, соединяется с такой же 
мышщей другой стороны носа. Сокращаясь, образует на бо- 
ковых поверхностях носа ряд вертикальных складок. Сопро- 
вождает выражения презрения, отвращения и т. д. ‘ 

Мышца, поднимающая угол рта— начинается 
на собачьей ямке верхней челюсти, а оканчивается в коже 
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угла рта. При сокращении она поднимает угол рта, и испол- 
няет роль антагониста мыпщы, опускающей угол рта. 

Круговая рта— окружает отверс бра; 

| ретие рта, образуя 
толщу губ. Сокращаясь, видоизменяет форму их, подтягивая 
тубы или вытягивая их вперед. Сопровождает акт же- 
вания. 

Треугольная мышца — образует маленький тре- 
угольник, основание Которого прикрепляется к нижней че- 
люсти снаружи подбородочного бугра, вершиной своей при- 
крепляется к ‘углу рта. Сокращаясь, опускает угол рта, при- 
давая линии туб косвенное натравление вниз и наружу; 
тянет вниз нижний конец носогубной складки, так что де- 
лает ее почти прямой, а нижний конец носогубной окладки 
обрисовывает небольшой изгиб, обхватывающий ‘утол рта. 
Сопровождает выражения грусти, презрения и т. д. 

Квадратная — несколько скрыта основаниями пре- 
дыдущих треугольных мыпщ, прикрепляется к передней ча- 
сти нижней челюсти, направляясь вверх, теряется в нижней 
губе. Сокращаясь, опускает нижнюю губу, несколько выво- 
рачивая ее. Сопровождает выражение отвращения. 

Подкожная мышца шеи — начинается от верхней 
части кожи груди, направляется вверх, прикрепляется к 
коже подбородка нижней губы, угла рта и щеки. 

Самые верхние ее волокна почти горизонтальны и про- 
тягиваются от кожи в области уха к углам рта (так назы- 
ваемая мышца смеха — Санторини). Сокращение подкож- 
ной мышцы шеи, не производя само по себе определенных 
выразительных движений, усиливает мимические выраже- 
ния лица, ПЕ 


1%. ПРАЕТИЧЕСКИЕ ЗАНЯТИЯ 
ПО АНАТОМИИ ЛИЦА 


ПРОЧЕРЧИВАНИЕ КОНТУРА КОСТЕЙ СВОЕГО ЛИЦА 


ванию контуров яка, _. 

Прежде сего прочертим, согласно строению своего лица, 
границы: височных впадин (лобная полукружная линия и 
отросток скуловой дуги), лобных бугров, надбровных дуг и 


тлазничных впадин. 


ажнениям следует приступить, предварительно ознако- 


Я 
не: ажнениями. 


мившись с подготовительными Упр 
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Для этого, взяв на КИСТЬ черную или темно-коричневую 
краску, будем очерчивать контуры костей, ры передаль 
их возможно точнее и стремясь к Тому, чтобы линия была 
тонкой, четкой, без комков и сделана, по возможности, без 


отрыва от лица, одним штрихом. 

ИО ев строение лицевого черепа, Е наш 
трим, анализируя и прочерчивая контуры костеи лицевого 
черепа своего лица. 

Определим прежде всего контуры скуловой дуги и место 
щечной ямки на верхней челюсти. Очертим контуры костей 
носа, и впадину носа. Передадим характерную форму зубного 
отростка верхней челюсти, угол ветви нижней челюсти, их 
ширину, внутренний контур костей нижней челюсти и подбо- 
родочный бугор. 

После того, как основные контуры костей черепа, ‘прочер- 
чены, равномерно по контуру закрасим впадины: височные, 
главничные, впадину носа и пространства, образующиеся 
между внутренними краями ветвей нижней челюсти и верх- 
ней челюстью. 

В итоге выполняемого нами упражнения мы получили 
схематическое плоскостное изображение че- 
репа своего лица, переданное выразительными сред- 
ствами линии. 

Примерное выполнение этого упражнения — ем. табли- 
цу н. 


ПРОЧЕРЧИВАНИЕ ОСНОВНЫХ МИМИЧЕСВИХ 
ВЫРАЖЕНИЙ ЛИЦА 


Прочерчивая череп, мы практически ознакомились с ко- 
стяком, который определяет общую конструктивную форму 
налтего лица. Теперь перейдем к анализу динамической ра- 
аа р. уе: тримом те изменения, которые возни- 

т мышц, и которь 
то или иное характерное О вок. р Ааиия м ) 
Е Е упражнения возьмем три ми- 
ыы р : гнев, трусть, улыбку, так как с ними 
Е М ся неоднократно встречаться в дальнейшей ра- 
оте. › конечно, не значит, что другие мимические выра- 
к прорабатывать не надо. 
в в. 1 ыы начнем с того, что, наблюдая в зер- 
= т ения своего лица, постараемся затом- 
ном а я 
Е > выражении. Итак, попробуйте нахмуриться 
ее. те ему лицу гневный вид. Обратите внимание, 
центром мимического выражения лица при гневе явля- 
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ется пространство между бровями. Попробуйте, наблюдая 
вое лицо, ответить на вопросы: 


1) Какой рисунок имеют брови? 


2) Что делают стянувшиеся к носу брови сверхним веком? 
3) Что делается со ртом? 


р 

4) Какие части лица не принимают участия в мимиче- 
«ком выражении тнева? 

Внимательно Изучите ‘налравление и рисунок бровей, 
складок, на переносьи и характер верхнего века. Здесь центр 
мимического выражения гнева. Менее характерным отличием 
являются плотно сжатые зубы и иногда несколько более чем 
обычно растянутый рот с опущенными концами. 

Подготовив лицо для грима, как при первом упражнении, 
наложим общий тон и теперь кистью с коричневой краской 
попробуем зачертить хараклерные контуры мимического вы- 
ражения гнева. : ‹ 

Основная задача в том, чтобы грим передавал, фиксиро- 
вал характер тневного нахмуренного лица и тогда, когда мы 
мимировать не будем. - 

Грусть. Попробуйте сделать это мимическое выражение 
и проанализируйте его: 

1) Что делается с бровями, какой наклон они приобретают 
при грусти? (сокралцение сдвигателей бровей). 

2) Что делается с верхним веком? 

3) Как изменяется рот и складки возле рта? (треугольные 
мыпщы). 

4) Какие части лица не принимают участия в этом мими- 
ческом выражении? 

5) В каком направлении происходит основное мимиче- 
ское движение грусти на лице? 

Обратите внимание ‘на то, что трусть, связанная с раз- 
думьем, с работой мысли, образует две складки, которые 
идут наискось сверху к внутренним концам бровей, несколь- 
ко понижая их нормальное положение (сокралцение верхней 
мыпщы орбиты). При грусти, связанной со страданием, вну- 
тренние концы бровей приподняты еще больше, а внешние 
даже несколько опущены. Обратите внимание на опустив- 
пгиеся углы рта при грусти. Зафиксируйте гримом основ- 
ные черты мимического выражения трусти. 

Улыбка. Проанализируйте также и это мимическое 
выражение: ` 

1) Что делается со щеками? 

2) С нижними веками глаз? 

3) Со ртом? 

4) С крыльями и кончиком носа? 

5) С подбородком? 


5 Р. Раугул. Грим. Н. 745. 


И 
| 


6) Остались ли спокойными верхние ВЫ и лоб? 
7) Где и какие морщины появляются ице при 
9 

ай внимание, что щеки, набухая, поднимаются не 
прямо вверх, а в стороны вверх, что рот, растятиваясь не- 
сколько, приподнимается своими концами в стороны вверх, 
что верхняя и нижняя тубы плотно обтягивалют зубы. Обра- 
тите внимание на направление складок, идущих от крыльев 
носа вниз, но не прямо вниз, & как? Вафиксируйте и это ми- 
мическое выражение линиями в его простейшей схеме. \0- 
ратите особое внимание на, то, как передать линией характер 
набухших и приподнятых щек и характер носогубной склад- 
ки, так чтобы они сохранили совой хараклерный вид и при 
спокойном лице. 

При усилении в гриме мимических ‘выражений, |сле- 
дует обратить внимание на основные характерные измене- 
ния лица и подчеркивать только складки, наиболее резко вы- 
раженные, иначе лицо будет просто испещрено мелкими не- 
выразительными линиями, за которыми потеряется основ- 
ной характер мимики. Линии, фиксирующие складки мими- 
ческого выражения, следует проводить ‘не по мимирующему 
лицу, прибегая к, этому только для проверки, а стараясь пе- 
редать характерный их рисунок на память. | 

Примерная разработка мимических схем — см. таблицу Ш. 


У. ТЕХНИЧЕСКИЕ ПРИЕМЫ ГРИМА 


Приемы грима являются фрезульталом опыта многих по- 
колений актеров. Передаваясь от мастера к ученику, от од- 
ного актера к другому, приемы, найденные на конкретной 
творческой работе, обобщаются и принимают характер «пра- 
вил тримировки отдельных частей лица», превращаясь в 
дальнейшем в «правила гримировки для той или иной роли» 
В последнем случае — рутинные, традиционные формы гри: 
ма выступают особенно ярко. 

сняется это тем, что приемы грима воспринимаются 
>. ря закон, имеющий бесконечное равнообразие 
аа а проявлений, а как единственная возмож- 
>. р «крут, проведенный на, щеке касательно но- 
ке ух » и растушеванный к, центру щеки, создает вне- 
ь ыы щеки, — это важон, так как, всегда шарооб- 
о Е ‘о законам светотени, будет ео- 
г оС ИО т щеки; но это вовсе не значит, 
приемом щеку следует передавать указанным 
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Толстая щека, ‘может иметь самые разнообразные харак- 
терные формы. Скажем, она может быть толстой, обрюзглой, 
со складками — закон светотени останется, останутся в силе 
приемы тушевки шарообразной формы, но самое построение 
изменится совершенно, и никакого «круга, касательного носа, 
глаза, уха», не будет. Если этот же прием использовать для 
передачи толстой щеки на лицах разных актеров, то по- 
явятся еще новые варианты и изменения в построении при- 
ема, вытекающие из особенностей анатомической структуры 
данных лиц. 

Грим нельзя рассматривать как комбинирование общих 
приемов. Каждый прием в гриме должен найти свое особое, 
конкретное разрешение, вытекающее из поставленной твор- 
ческой задачи, и ‘иметь в основе глубочайшее изучение пла- 
стических особенностей своего лица и технических средств 
трима. 

Следовательно, изучая приемы трима, мы должны не ме- 
ханически запомнить тот или иной прием, а понять закон 
построения лица и возможности изменения его в связи с 0со- 
бенностями своего индивидуального строения лица. 

Существующие руководства по гриму нигде не дают та- 
кой теоретически обоснованной, научно углубленной техники 
трима. В них все рекомендуемые приемы даются только как, 
тотовые рецепты, применительно к Этому определенному слу- 
чаю, без теоретического их обоснования. 

И как только перед аклером встают более сложные зада- 
чи, требующие для своего разрешения новых приемов и дру- 
тих выразительных возможностей грима, актер становится со- 
вершенно беспомощным, его гримировальная техника, оказы- 
вается приспособленной для выполнения только узкого и 
отраниченного круга задач. Таким образом, ограниченные 
технические навыки являются одной из причин, способствую- 
щих укреплению штампа в гриме. 

Нашей задачей, следовательно, является не только прак- 
тическое, но и теоретически обоснованное изучение техники 
грима, способствующее более глубокому пониманию и созна- 
телыному овладению тримировальными приемами, создание 
такой технической бавы, на которой действительно возмолена, 
была бы творческая работа актера в области грима. 

Если грим как часть целого художественного произведе- 
ния «спектакля не может рассматриваться вне этого цело- 
го, то, переходя к изучению техники грима, мы на первых 
порах вынуждены будем абстратироваться от целого. Оледо- 
вательно, все работы, которые мы будем выполнять на пер- 
вом этапе изучения, явятся только упражнениями, на кото- 
рых мы с большей ясностью сможем, как теоретически, так 
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и практически понять самую сущность Кия а 
грима. Усвоив основные законы. построения пр ии: 
рейдем к изучению грима в соотношении © другии элемен- 
тами спектакля и, наконец, к гриму в конкретных условиях 
спектакля. 

Если мы будем рассматривать затримированные лица, ак- 
теров, отбросив их выразительные свойства в спектакле, мы 
увидим, что трим может включать в себя следующие эле. 
менты: 

1) раскраску лица красками, 

2) наклеенные и налепленные объемные части лица, 

3) парики и растительность. 

Парики и технику изготовления волосяных изделий, яв- 
ляющуюся самостоятельной отраслью в театральном произ- 
водстве, мы рассмотрим в дальнейшем при ознакомлении с 
работой театрального парикмахера. Наклейки и налепки мы 
также пока выделим в особый раздел «объемно-скульптур- 
ных» приемов грима. Сейчас обратим все свое внимание на, 
раскраску лица, которая за редкими исключениями всегда, 
встречается в триме и является как бы основным приз- 
наком затримированного лица. 

Если мы зайдем в уборную актера и посмотрим, как он 
делает эту раскраску лица, мы увидим, что согласно эскизу 
грима (или мысленному его проекту) актер накладывает соот- 
ветствующие краски, линии, теневые пятна и блики на лицо, 
изменяя этим первоначальный характер своего лица. Этот 
процесс раскрашивания лица напоминает живопись по ха- 
рактеру используемых выразительных средств: линия, объем, 
цвет, светотень, фактура, и т. д. Специфика грима, в том, что 
обрабатывается не искусственная плоскость, а живое, изме- 
няющееся, объемное лицо актера. Грим воспринимается ври- 
телем не в постоянных условиях расоматривания картины, & 
в сложных и изменчивых условиях театра, величины сцены, 
зрительного зала, силы света, и цвета, освещения. Наконец, в 
гриме помимо красок, как уже сказано, имеются возможности 
ия целото ряда дополнительных материалов. 
ое ты Ее приемов раскраски лица мы 

зучению элементов живописи, с уче- 
том их специфики в гриме. Тогда изучение приемов раскрас- 
а живописных приемов грима предстанет перед нами 
зучение выразительных свойств: линии объема, цвета, 
рые их взаимоотношений. недо к 

, ение жив К 
авео ед ы а приемов трима = намеча- 
и. приемы грима, где мы рассмотрим изобра- 
те возможности линии, начиная с элементарнейшей 
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переда контуров и кончая анал СЛОЕ 
т й ч ИизомМ } 
ь ГИ. т ь Г так, называемых усл 7 


Объе 
и и цвет в гриме, где мы рассмотрим приемы 
св я передачи объема на простейших формах, при- 
меняя разбел одного цветового тона, или используя несколь- 


ко ны с учетом их способности выявлять объем 

8) ивописно-иллюзорные приемы грима, где мы рассмот- 
рим возможности исполнения изученных нами элементов 
применительно к реалистической передаче формы в гриме. 


УТ. ПОДГОТОВИТЕЛЬНЫЕ УПРАЖНЕНИЯ 


Процесс накладывания грима всегда начинается со сле- 
дующей подготовительной работы. 

Лицо смазывается вазелином и вытирается чистым поло- 
тенцем, чтобы снять с лица случайно попавитгую пыль и 
трязь. После этого, на слегка жирном лице (чрезмерный жи- 
ровой слой будет мешать) накладывается равномерный слой 
общего тона. 

Общий тон в гриме используется для передачи характер- 
ных особенностей цвета кожи и как своеобразная подмалев- 
ка, по которой лучше и чище можно сделать в дальнейшем 
т : 

Общий. тон накладывается на, лицо пальцами. Гуськов да- 
ет следующее отличное описание процесса, накладывания 0б- 
щего тона’ ый 


«..краски берутся из коробки указательным пальцем правой руки. 
Краска промешивается между указательным и большим пальцами. Основ- 
ная масса, краски остается на неподвижном большом пальце, в то время как 
указалельный ведет всю обработку лица. В процессе работы указательный 
палец постепенно снимает краску с большого пальца и переносит ее на 
лицо. Движения пальца должны быть последовательно четкие, нажим на 
лицо мягкий, но в то же время отрывистый, на манер плавного постуки- 
вания. При растушовывании общего тона надо строго учитывать степень 
нажима пальца для соответствующего усиления или ослабления слоя 
краски на данном участке лица. Когда краска на лице равномерно распо- 
ложена, надо слегка растереть ее, начиная со лба по направлению к носу, 
щекам и подбородку и постепенно сводить «на-нет» к шее и к краям 
шевелюры. 

Растирать краску нужно всеми пальцами очень тщательно. Сводить 
ее «на-нет» к волосам рекомендуется непременно чистым пальцем (для 
чего вытирают полотенцем уже испачканный в краске палец, либо остав- 
ляют в запасе чистый)»'. 


После того, как общий тон наложен, следует уже непо- 
средственно выполнение грима: накладываются различные 
краски в виде теневого блика или линии. Эта работа, произ- 


1 Гуськов, «Искусство грима?. 
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водится обычно кистью или растушовкой, а, инотда и просто 
омощи пальца. 

и Шо а с растушовкой, краска, на растушовку берется 
вращательным движением. Проводить линию нужно держа 
растушовку большим, указательным, средним и безымянным 
пальцами, несколько плалимя, постепенно поворачивая ее в 
пальцах по мере расходования краски с раступовки. При ра- 
боте с растушовкой приходится особенно следить за равномер- 
ностью линии и чтобы растушовка не оставляла, ‘на лице ко- 
мочков краски. Эти комочки в дальнейшем приходится расти- 
рать пальцами, вследствие чего может потеряться четкость 
трима. . 

Обычно для неотьтного учащегося кажется, что растушов- 
ка очень удобный инструмент для трима, но скоро грими- 
рующийся переходит к кисти. Действительно, только кистью 
можно достигнуть наибольшей чистоты и точности в испол- 
нении грима, так как кисть не оставляет после себя комоч- 
ков краски. Набирая краску на кисть, необходимо следить, 
чтобы кончик кисти был острый и не захватывал слишком 
мното краски. 

Тушовка пальцем применяется обычно при передаче рас- 
плывчатых форм с очень постепенными мягкими переходами 
одного оттенка краски в другой‘. | 

Во всех случаях, когда, после работы с одним цветом кра- 
ски на кисть или раступювку набирается другой ‘цвет, сле- 
дует инструмент чисто вытирать. Еще лучше иметь несколь- 
ко кистей или растушовок, —по одной для каждой ктаски. 

Законченный трим фиксируется пудрой, для чего пухов- 
ка опускается в коробку с пудрой, слегка встряхивается, и 
осторожню, плавными движениями, без нажима, запудрива- 
ется все лицо. Пудру надо распределять равномерно. Когда, 
лицо запудрено, лишняя пудра снимается заячьей лапкой 
или мягкой щеткой. Не следует снимать пудру пуховкой во 
время самого запудривания, так как это приводит к разма- 
зыванию грима. Иногда после запудривания подводки глаз, 
брови и ресницы выглядят как бы поседевшими от пудры; 
пудра снимается в таких случаях кисточкой с небольшим 
количеством краски, чем выправляется подводка. Вообще же 
6 после запудривания исправлять нельзя, так как крас- 

удут ложиться пятнами и не будут растушовываться. 


а 
Любопытно отметить, что в японском театре «Кабуки» общий тон на- 


КЛ. 

ей ы пальцами, а широкими кистями в виде щеточек. Сначала 

коим. д ой = и более жесткой щеточкой, а потом расти- 
мяг и, н ря 

кончика мизинца, кистью дорисо С то ея 


р вываются только острые и тонкие концы 
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После окончания 


работы грим снимается с л и По- 
мощи жира. Лицо н м 


амазывается большим количеством вазе- 


лина и вытирается чистым полотенцем, повторяя это до тех 
пор, пока лицо не будет совершенно чистым. После того ках 
краска удалена, с лица, лицо запудривается. Мыть лицо после 
трима рекомендуется только теплой водой © мылом. 


УП. ЛИНИЯ КАК СРЕДСТВО ИЗОБРАЖЕНИЯ 


Раскраска в гриме, как мы уже указывали, использует 
те же средства выразительности, что и живопись, с некото- 
рыми специфическими особенностями, возникшими в усло- 
виях театра. 

Основные выразительные средства — линия, цвет, свето- 
тень — обычно связаны между собой и дополняют друг друга. 
Так, общие контуры предмета (линия) принимают объемную 
форму в соединении со светотенью, а свой красочный вид — 
при помощи цвета. 

. Но эти элементы могут являться средствами изображения 
и отдельно. Мы имеем такие живописные произведения, где 
использованы преимущественно выразительные свойства ли- 
нии, или светотени, или цвета. То же и в гриме. 

Так, гримы японского театра, «Кабуки», ряд условных три- 
мов современного театра, цирковые гримы \имеют линей- 
ный и графический характер. 

Выделение линеарных приемов грима, — не механический 
разрыв и дробление сложного явления на произвольные 
части, а прием рассмотрения его в существующих элемен- 
тарных формах, где мы с большей ясностью сможем понять 
законы построения тримировалыьных приемов. 

Линия является исторически первичным и простейшим 
‘изобразительным средством живописи. Линеарное изображе- 
ние плоскостно, оно не передает объемного характера окру- 
жающей нас природы. Линия условна (природа не знает ли- 
ний), но в то же время линия является костяком построе- 
ния живописного изображения. Без линии невозможно было 
бы передать в живописи границы предметов, ‘резкие кон- 
туры и очертания их рельефов. 

Итак, линия является тем простейшим изобразительным 
средством, которым мы можем передать контур предмета, 
очертить его впадины и выпуклости. _ 

В гриме мы линиями передаем характер складок и мор- 
щин на лице, разрез глаз, очертания губит. п. 

Линеарные композиционные построения `могут переда- 
валь ощущения ритма, как в простейшем орнаменте, и мо- 
гут создаваль впечатления покоя или движения, таковы, на- 
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пример, гримы старинного китайского театра (сравните на. 
рисунках гримы, где вы увидите изображения грима, 'необы- 
чайно динамического по характеру композиционного построе- 
ния линий и рядом с ним другой, тде, наоборот, все симмет- 
рично, уравновешено). 

Линия имеет большое значение в специфических усло- 
виях театра благодаря своей четкой видимости. 

Грим является как бы «декоративным» портретом, рас- 
оматриваемым с более или менее далекого расстояния, и в 
больших театрах только четко ючерченная форма будет вид- 
на, а в некоторых случаях, как например, в цирке, только 
линеарный грим возможен и видим. 

Техника начертания линии в гриме чрезвычайно проста, 
и несложна. Она требует: 1) плавной, без комков краски, от- 
четливой и смело без поправок проведенной линии, 2) чет- 
кой и правильной передачи контура формы, придающей тот 
или иной выразительный характер лицу. 

Первое, чисто техническое условие достигается довольно 
быстро, через несколько упражнений; второе требует ` дли- 
тельной тренировки и изучения своего лица. Последнее яв- 
ляется необходимым условием вообще в гриме, так как грим 
и выразительные возможности лица актера, неразрывно меж- 
ду собой овязаны. 


Линеарный уижовой 
грим клоуна” 


ТРИМ В КИТАЙСКОМ ТЕАТРЕ 


спектакль студентов 


Института народов Востока, Ленинград) 


Грим в китайском театре (любительский 
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ЛИЦОТАЕТЕРА 
И.ГРИМ 


Губы подчеркнуты 
вне учета мимики 


УШ. ПРИЕМЫ ПОоДВоДКИ ГУБ, БРОВЕЙ И ГЛАЗ 


Среди приемов грима имеются приемы, построенные на 
выразительных средствах линии. 

Ё таким приемам относится подводка глаз, бровей, губ. 
Характерный, пластический вид этих частей нашего лица мы 
воспринимаем, главным образом, через рисунок их контур- 
ных очертаний. Так, величина и форма глаз определяются 
контурами разреза глазной щели, брови — характером их 
рисунка, губы — рисунком границ красной полосы слизистой 
оболочки туб. 

Характер воспринимаемой формы и характер выразитель- 

ных средств линии совпадают, поэтому возможно подчерки- 
вание и изменение этих форм линейными приемами. В про- 
тивоположность этому лоб, нос, щеки, подбородок, имеют объ- 
емный характер, и для передачи их формы одних линейных 
приемов недосталочно. , 
‚ Губы образуются круговой мыпщей рта, покрытой ив- 
нутри слизистой оболочкой, а снаружи — подкожным жи- 
ровым слоем и кожей. Красная полоса губ представляет со- 
бою место перехода кожи в слизистую ‘оболочку. От коли- 
чества подкожного жира зависит толщина, — мясистость губ. 
74 


р 


Верхняя губа граничит вверху с перегородкой носа, =оз- 
дрями и крыльями носа, по сторонам отделяется от щек носо- 
тубными складками, которые выглядят равлично в зави- 
симости от полноты человека, и возраста. Верхний, более глу- 
бокий конец ‘носогубной складки переходит в бороздку 
а а последние от боковой стенки 
- а т ранее складка становится более мелкой 
не. угла рта или опускается несколько 

По середине верхней губы от перегородки носа тянется 
вниз бороздка, отраниченная с обеих сторон валиками, так 
называемый фильтр. 

Форма верхней губы определяется поперечной ее выпук- 
лостью и изгибом в продольном направлении, который проис- 
ходит оттото, ‘что внутренние волокна, крутовой мышцы рта, 
расположенные под красной полоской тубы, более выдалтся, 
чем наружные волокна этой мышцы, покрытые кожей, 

Имеются люди с неразделенной на части круговой мыш- 
цей рта, вследствие чего у них верхняя губа в своей кож- 
ной части выглядит выпуклою в направлении вперед, и крас- 
ная полоса губ ‘у них не вывернута наружу. 

Красная полоса верхней тубы, от вида которой главным 
образом зависит характер губы, имеет различную форму. 

В простейшей форме красная полоса верхней губы зани- 
мает всю губу, от одного угла рта’ до другого. Наиболее ши- 
рока верхняя ее часть, которая по направлению к углам рта 
постепенно суживается. На такой тубе только намечены сред- 
няя выемка верхнего края красной полосы у конца фильтра, 
и выступ хоботка. 

В противоположность этому так называемая античная 
форма, верхней тубы состоит в том, что выемка верхнего 
края у конца фильтра и средний выступ верхней губы — 
её хоботок, имеют ярко выраженный характер. Красная по- 
лоска тубы, постепенно суживаясь, оканчивается на неко- 
тором расстоянии от угла рта, вследствие чего верхний край 
красной полосы губы имеет вид красивой волнообразной ли- 
нии и! выглядит сравнительно малым. 

Е ба И от верхней, в сущности, только 
отсутствием хоботка и несколько другой формой выемки 


правлении соответстве 

ществования подборо. 

подбородок от нижне 

о зависит вогнутость нижней губы в верти- 
кальном направлении. 
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В простейшей форме красная полоса нижней тубы за- 
тла рта до другого. Наиболее 

нимает всю губу, от одного уг ВЮ ВР. 
широка средняя часть ее, отсюда, по направле углам 
рта, она постепенно суживается. На такой губе чуть наме- 
чена выемка на середине нижнего края красной Е 
торая при более развитой форме губ а В 
нее и делит красную полосу на две равные части. ь 

Положение углов рта относительно средней линии губ 
зависит от взаимодействия мышщ, опускающих углы рта и 
поднимающих его. В связи с положением угла, рта, находится 
форма кожной складки около угла рта, которая предстазв- 
ляет самостоятельное образование, не имеющее непосредетвен- 
ного отношения к носогубной складке. При положении угла 
рта выше линии рта кожная складка вытлядит дутою с вы- 
пуклостью, направленной к средней линии. При чуть замет- 
ной улыбке выпуклость изменяется, поворачиваясь наружу. 
При положении угла ниже линии рта кожная складка, тя- 
нется от угла вниз и наружу. 

Приемы подводки губ заключаются в том, что под- 
черкиваются или изменяются контуры красной полосы губ. 
Для того, чтобы подчеркнуть рисунок собственных губ тем 
или иным оттенком красной краски (в зависимости от общих 
требований характера в гриме), кистью очерчиваются сна- 
чала контуры, а потом закралтивается вся поверхность крас- 
ной полосы своих губ. 

В тех случаях, когда рисунок туб должен выступать 
сильнее, чем это передает использованный оттенок краски, 
контур туб может быть усилен. Чтобы этого добиться, обво- 
дят губы краской более светлой, чем общий тон лица, кото- 
рая ступевывается с тоном так, чтобы этот ‘переход выглядел 
как постепенно светлеющий общий тон у границ рта: или же 
тубы по самому краю обводят тонкой ‘темной линией (чер- 
ной, коричневой, более темной красной краской). Эти приемы 
используются наиболее часто тогда, когда необходимо четко 


передать характер туб при изменении их осно 
Обратите внимание ‘на; 


приемов 


наносятся несколько шире и вак; 
поверхность больше своих г 1 


При перенесении Угловг 
мимо передачи их направления, Е [ и 
рез губной спайки, так, как иначе углы туб б 
деть явно нарисованными, Е 
аи и и ИОН я 

ует все время учитывать форму своего 
рта, не стремясь передавать чрезмерно крайние формы. Так, 
при чрезмерном увеличении и уменьшении объемная форма, 
своих губ, особенно в профиль, будет явно выступать и об- 
нажать прием; при подведенных губках «бантиком» будет 
ВЫЯВЛЯТЬСЯ Ккомическое несоответствие между ртом в закры- 
том и раскрытом виде. 

Брови могут иметь чрезвычайно разнообразный рису- 
нок, зависящий как от их природного характера, так и от 
изменений при том или ином мимическом выражении. 

Так называемая «классическая бровь» тонкой длинной 
дугой отделяет веко от лба и состоит из ровных волос, косо 
стоящих наружу. Своим наружным концом, несколько су- 
женным, так называемым хвостом, бровь заходит за наруж- 
вый угол глаза. Внутренний конец брови несколько распги- 
рен, головка ее оканчивается над внутренним углом глаза. 

Приемы подводки. Брови подчеркиваются цветом, 
соответствующим цвету волос (нарушение этого обычно со- 
здает впечатление накралиенных бровей). Подчеркивая брови, 
следует обралцать внимание, помимо передачи их рисунка, и 
на характер утолщения. Внутренний конец брови, головка, 
несколько светлее средней и наиболее утолщенной части, ко- 
торая переходит в тонкий и четкий наружный конец, — 
хвост брови. При подчеркивании рисунка своих бровей под- 
рисовка делается обычно только верхнего края брови, под- 
тушовывая несколько линию к остальной брови. Не следует 
выкралиивать краской равномерно всю бровь, от этого она 
чрезмерно утолщается и принимает вид нарочито нарисо- 
ванной. 

Резкое изменение ‘рисунка своих бровей часто требует 
полного или частичного их закраптивания. 

Светлые и не густые брови можно замазаль густым об- 
щим тоном. Если тоном не достигается нужный эффект, то 
предварительно брови замазываются мылом или при очень 
тустых бровях прибегают к заклеиванию их сандарачным 

. Специальная 
лаком, после чего накладывается общий тон 
замазка для бровей изготовляется путем варки по принципу 
тримировальных красок по следующему рецепту: 100 ч. воды, 
100 ч. мыла (марсельского), 20 ч. воска и 100 ч. гуммиарабика, 
в порошке. Эту мастику можно заменить общим тоном, сме- 
шанным с мастикой для лепки носа до необходимой густоты. 
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К полному удалению бровей следует прибегать ая 

ключительных случаях, стремясь по возможности лЬЗо- 
валь свои брови и замазывая только части, мешающие пере- 
аче требуемого рисунка. 

. ВА ака форма глаз определяется 
характером главной впадины и разрезом глазной щели. 

Впадина глаз на границе между бровью и НО е 
ком постепенно углубляется и бывает обычно более глубокой 
У внутреннего ‘угла глаза, чем у наружного. На и. 
углубления влияет также и положение верхнего века. опал 
Дина бывает иногда настолько сильна, что обрисовывается 
рельеф главного яблока. 

При приподнятом верхнем веке появляется так ‘назьтвае- 
мая покрывающая складка, которая происходит оттого, что 
в толще век у ето края помещается хрящевая пластинка, 
выше которой и появляется покрывающая складка. Толщина, 
покрывающей складки неравномерна, она выглядит более 
выпуклой в наружной, чем во внутренней части глаза. 
Иногда нижний край покрывающей складки нависает над, 
краем верхнего века, закрывая его, а при впалых глазах с 
нависпгими бровями покрывающей складки совсем не видно. 

Нижнее веко меньше верхнего. Оно отделяется от щеки 
дутообравною бороздкою, вогнутостью обращенной вниз. 

У некоторых людей внутренняя часть этой бороздки бы- 
вает резко выражена, и кроме того от нее отходит еще 60- 
роздка (или отрицательная складка), которая по щеке спус- 
кается косвенно вниз и наружу. Эти особенности бороздки 
нижнего века, увеличивая на лице морщины, старят ето. 

Оба века, ограничивая глазную щель, придают тот или 
иной характер разрезу глаз и обуславливают его форму. 

Классическая форма глаза характерна широким межвеко- 
вым разрезом, обнажающим значительную поверхность глаз. 
Края век при этом более или менее изогнуты дугою. 

При миндалевидной форме — глазная щель более широка 
у внутреннего угла, глаз и заострена у наружного угла. 

Шелевидные глаза и косая постановка глазной щели со- 
ставляет особенность монгольской расы. ' 

Приемы подводки глаз основаны на подчеркива- 
нии линии контура разреза глаз. В вависимости от харак- 
тера этих линий, цвета красок, подводка производит то 
или иное изменение глаз. При всех подводках глаз пред- 
варительно подготовляется глазная впадина. Иногда эта 
подготовка заключается только в накладывании общего 
тона, инотда накладываются еще румяна, а иногда 
главная впадина накладыванием различных оттенков красок, 
делается более углубленной и изменяется по своей форме. 
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обр 3 кт АИ 


СУВМЫ ПОДВОДЕИ ГЛАЗ 


я гы 5 


1. Нормальная 2. Увеличение 3. Удлинение (т. н. егитетская) 


Сама подводка делается обычно коричневой, синей или чер- 
ной краской, иногда черно-красной с преобладанием черного. 
Выбор краоки зависит от того цвета глаз, который необхо- 
димо передать в данном гриме. 

Нормальный глав. Кистью, начиная с внутреннего 
угла верхнего века, проводится тонкая линия как можно 
ближе к ресницам, с некоторым нажимом в средней части, 
переходящая опять в тонкую линию у наружного угла, гла- 
ва. Так же, только более слабо, подводится и нижнее веко. 
Линии подводки, там тде нажимы несколько растушювы- 
ваются, но так, чтобы подводка не потеряла своей четкости. 
У внутреннего ‘угла глаз ставится красная точка, подчер- 
кивающая слезник. У некоторых людей верхнее веко глу- 
боко западает, и подводка ютпечатывается на глазной впа- 
дине; в таких случаях, прежде чем открыть глаз после под- 
водки, необходимо его припудрить. . Е 

Увеличение тлаза делается за счет наружного утла, 
тлаза, где линии подводки проводятся несколько отступаю- 
щими от края глаза. Образовавшееся между тлавом и ли- 
ниями подводки пространство, в виде маленького треуголь- 
ничка, закралнивается под белок глаза. Иногда подводка, де- 
лается так, что линии подводки у наружного глаза, расходят- 
ся и белок подрисовывается между линиями подводки. Эта 
подводка, несколько увеличивая, удлиняет глав. 

Раскосый вид глазу придается линиями подводки, 
которые у внутреннего его утла опускаются книзу, а у на- 
ружного несколько приподнимаются. Чтобы тлав не казался 
большим, что не характерно для глаз монгольского типа, 
подводкой очерчивается не весь разрез глаза, а рисуются 
только концы тлавной щели в виде маленьких ‘уголочков; 
которые своим косвенным положением придают глазам нуж- 
ный характер. 

Круглые ‚глаза. 'Подчеркивается только ‘средняя 
часть век дугообразными линиями, иногда ©о светлыми бли- 
ками в центре. у 


79 


Приемов подводок, глаз чрезвычайно много, так каж каж- 
дое изменение линий подводки изменяет характер впечалле- 
ния, производимого тлазом. Инотда наклеиваются ресницы, 
иногда, они передаются «накратом», (для чего краска разогре- 
вается на свече ‘или спичке и в жидком виде наносится на, 
ресницы; краска, застывая на ресницах, утолщает их и этим 
придает им более подчеркнутый вид) или нарочито рисуются, 
создавая впечатление так называемого «кукольного глаза». 
Имеется ряд приемов подводок глаз, как например, «заплыв- 
ПТИЙ», «с нависающим верхним веком», «слепой» и т. д. тде 
помимо линейных приемов используются и друтие приемы 
грима. Приклеивается иногда даже фольга, придающая гла- 
зам феерический блеск. 

При изучении приемов подводок следует обралцать вни- 
мание на возможно большую чистоту и аккуратность работы. 

Упражнения следует выполнять на правой и на. левой 
стороне лица, добиваясь полной симметрии. В случаях асим- 
метрии в анатомическом строении своего лица следует до- 
биваться исправления этих дефектов, находя соответствую- 
щие индивидуальные изменения приемов. 

Примерные схемы приемов подводок, см. табл. ТУ и У. 


1Х. ЛИНЕАРНЫЙ ГРИМ 


Иногда, как мы уже товорили, весь трим актера в спек- 
такле имеет линеарный характер. Линеарные гримы в наи- 
более полно и ярко выраженных формах представлены в 
китайском классическом театре и в японском театре «Ка- 
буки». 

Линеарный характер имеют и так навываемые «услов- 
ные гримы» современного театра, используемые в связи с 
особенностями стиля данной постановки и характером ее 
оформления. С’ подобными линеарными разрешениями гри- 
мов мы встречаемся также в цирке и на эстраде. 

Основной принцип построения этих гримов заключается 
в том, что изобразительные средства; живописи, применяемые 
в гриме, используются в плане плоскостно-живописной вы- 
разительности, то есть актер не стремится к выявлению 
объемных форм своего лица. 

Отсюда, — преимущественно трафический характер услов- 
ных тримов, так как линейное изображение шлоскостно и 
не передает объема. Используемые наряду с линией цвет и 
фактура также подчиняются этой плоскостной трактовке 
формы. Так, цвет применяется в своем чистом виде (без пе- 
реходов и оттенков тона) как цветоокраска плоскости, иногда, 
при этом символически характеризующая персонаж (гримы 
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«Кабуки» и ‘китайского театра), фактура же чаще всего 
имеет изобравительный характер, а не передается своим ма- 
териалом (например, усы не наклеиваются, а рисуются). 

В зависимости от трактовки образа, линеарные гримы или 
приближаются к условной и символической росписи, к свое- 
обравному ‘орнаменту, или имеют реалистический характер. 
В последнем случае, используя скупые. но метко и четко 
найденные штрихи для обрисовки основных черт персонажа, 
актер в гриме использует изобразительные средства линии 
в том же плане, что и художник в карикатуре. 

Приводимые в таблице УТ примеры сложных линеарных 
тримов следует использовать как тренировочные упражне: 
ния по овладению техникой выполнения подобного рода, гри- 
мов. Необходимо использовать для этого и оригинальные 
рисунки, эскизы гримов, разные графические материалы и 
карикатуры, как мотивы для самостоятельных композици- 
онных работ шо триму. 


Х. ОБЪЕМ И ЦВЕТ В ГРИМЕ 


СВЕТОТЕНЬ 
В гриме, помимо передачи контурных очертаний харак- 


терных особенностей лица, приходится передавать их объем- 
ную форму. При передаче объема выразительных средств 
линии недостаточно, для этого необходима светотень, то есть 
известная градажия света и тени внутри контура, передан- 
ного линией. 

Объем предметов мы воспроивводим зрительными ощу- 
щениями тлав. На основе жизненного опыта мы знаем, что 
разные части объема имеют разную степень освещенности, 
светотень, которая собтветствует формам объёмов предметов 
и передает их. Следовательно, в живописи, передающей пред- 
меты в форме зрительных впечатлений, путем создания ил- 
люзии светотени можно передаль характер объема. . 

Рассматривая объемный предмет, мы видим, что разные 
плоскости его Находятся в различных условиях освещен“ 
ности. Благодаря опр деленному положению источника све- 
та одни плоскости, более близко расположенные и поверну-› 
тые к овету, освещены более сильно, другие, по мере удале- 
ния от источника света, более слабо, находятся в тени. Благо- 
даря этим различным условиям освещенности, возникающим 
в силу формы объема и расположения источника света, цве) 
товая окраска предмета изменяется. Цвета, поверхностей, на- 
ходящихся в Тени, как бы «темнеют» по отношению к по-> 
верхностям ярко освещенным. д 
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Также и на. лице человека, мы видим, что одни плоскости 
более ярко ‘освещены, другие, образующие впадины лица, на. 
ходятся в тени. Подчеркивая соотношения этих плоскостей 
через различную более темную или более светлую их окраску, 
мы подчеркнем и передадим более рельефно объемность лица, 
Изменяя эти планы, создавая посредством светотени иллю- 
зию выпуклости и впадины на других местах, соответствую- 
щую другим формам, мы сможем придаваль несколько дру- 
той характер нашему лицу, в связи с требованиями той или 
иной роли. 

Если мы поставим на сцену двух незагримированных 
людей — старика и молодого, то, наблюдая их лица, мы уви- 
дим, что светотени, соответствующие тому и другому лицу, 
будут иметь различный характер. На молодом лице свето- 
тень будет передаваль только общий характер его форм, не 
будет резко выражена в деталях, так как лицо не имеет 
ярко выраженных впадин, выступов, напротив, на, лице ста- 
рика мы будем иметь резко выраженный характер свето- 
тени, передающий характерные старческие формы лица. 

Если бы мы на молодом лице передали искусственным 
образом посредством красок эти соотношения светотеневых 
пятен, характерных для старика, то у нас возникла, бы иллю- 
зия, что молодое лицо стало. старым. 

При изменении положения источника, света, освещенность. 
различных плюскостей будет меняться. То же будет с дей- 
ствительным объемом и в театре при различном расположе- 
нии источников света или при движении человека на сцене. 

Поскольку этой подвижностью не обладает светотень на- 
рисованная, передача. полной иллюзии светотени в гриме #е- 
возможна, 

Действительно, в условиях театра светотень передается 
более условно и не может достигнуть таких, эффектов. иллю- 
зии, как в живописи. В гриме ‚условно. принимается одно 
положение овета, при котором лицо актера равномерно осве-. 
щено со стороны зрительного зала. Именно при таком плос- 
ком лобовом освещении посредством светотени можно изме- 
нять формы лица, самым разнообразным образом, не нару- 
шая иллюзии. Таким образом в гриме — передача объемов 

с-помощью: светотени выполняется в расчете на лобовое не-, 
подвижное - освещение. ‹ - = в и 
„Следует отметить, что живописные светотеневые приемы 
грима получили. свое развитие именно при таком. характере 
освещения. сцены-коробки. + -- 

В современных ‚условиях освещения сцены иллюзия, , 
создаваемая приемами светотени, часто нарушается, особен-. 
но в случаях отсутствия подсветки, При источниках света, 
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направленных только снизу, сверху или сбоку, образуется 
резко выраженная светотень, подчеркивающая естественные, 
формы лица и ‘уничтожающая светотень, искусственно нал 
несенную гримом. В подобных случаях изменить. формы ли- 
ца живопиоными приемами нельзя, и необходимо прибег- 
нуть к помощи скульитурно-объемных приемов грима. : 


ЦВЕТ 


Если бы лицо было бесцветное, белое, то соотношение 
различно освещенных плоскостей лица выразилось бы как 
соотношение белого и различных оттенков серого. 

Светлыми выглядели бы все плоскости, наиболее ярко 
освещенные и ближе расположенные к источнику света, 60- 
лее серыми, темными — плоскости, более удаленные и сла- 
бее освещенные. Это соотношение светлого и темного в неко- 
торых книгах по триму выражено в виде формулы: «оветлые 
тона, приближахют, увеличивают, темные удаляют, уменьшалот». 

При условии цветной окраски предмета, цвета, плоскостей, 
находящихся в тени, изменяются. Образующаяся под влия- 
нием затемнения цветов окраска предмета может быть чрез- 
вычайно разнообразна и ‘изменчива, по цвету, так как цвет 
тени вависит еще от целого ряда рефлексов, то есть отра- 
жения цвета различно окрашенных поверхностей окружаю- 
щей среды. 

В гриме изменение цвета тени под влиянием рефлексов: 
не передается, так как актер может быть поставлен ‘на сце- 
не в условия меняющейся шо цвету среды, да это и не 
нужно, так как явления рефлекса, в условиях театра, про- 
изойдут сами по себе, независимо от нашей воли. Наоборот; 
иногда приходится бороться с рефлексами, изменяющими’ 
характер грима (например, при ярком цветном костюме). \ 

Таким образом, цвет тени в гриме пбредается более упро- 
ценно, только как изменение цвета под влиянием затем- 
нения. 

Практически, наложив на лицо какой-нибудь оттенок, 00- 
щего тона, мы ватемненные места, будем передавать более’ 
темными оттенками этого же тона, а освещенные места, — 
оттенками светлее общего тона. у . 

Здесь следует отметить общераспространенное мнение, что` 
в гриме такой «теневой» краской будет коричневая, находя- 
щшаяся в наборе тримировальных красок. Это не совсем вер- 
но, хотя Коричневый тон и является сильно касты 
оранжевым, приближающимся к окраеке кожи. Так как цвет 
общего тона может быть нами использован самый’ разно-> 
образный, то в каждом новом случае приходится подбирать 
6" Я 


соответствующий оттенок цвета, передающий тень. И не всег- 
да это будет коричневый цвет, находящийся в тримироваль- 
ной коробке, очень часто даже не подобранный в соответ- 
сетвии с теми цветами общих тонов, которые находятся в 
том же наборе гримировальных красок. Следовательно, нель- 
зя дать определенного рецепта для цвета, которым можно 
передавать теневые места, так как этот цвет зависит от ряда, 
причин и в первую очередь от оттенка используемого цвета, 
общего тона, по отношению к которому и следует подбирать 
теневой тон, находя путем смешивания красок наилучше с 
ним сочетающийся. Следует учитывать при этом и смысло- 
вое значение цвета (например, красные цвета будут произ- 
водить впечатление здоровья, синеватые — болезни и т. п.). 
-. Тав как лицо не представляет сплоить один какой-то цвет, 
& отдельные участки его могут иметь ярко выраженную ха- 
рактерную окраску — розовую, желтую, синеватую и т. д., 
то приходится учитывать и участие цвета в передаче объ- 
ема лица. Коли мы сопоставим две различно окрашенные 
нлоскости, то благодаря различной окраске одна плоскость 
будет уходить тлубину (будет казаться теневой), в то 
время как другая будет выпирать вперед. При различной 
насыщенности красок теневой окажется плоскость, окрашен- 
ная в более темный цвет. При одинаковой насыщенности кра- 
сок удаляющейся или более теневой будет плоскость, окра- 
шенная в «холодный цвет», то есть цвет, лежалщий в сине-зе- 
леной части спектра, и, наоборот, будет выступать вперед 
плоскость, окрашенная в «теплый цвет», то есть лежащий в 
красно-желтой части спектра. 

Например, если сопоставить желтую и голубую краски, 
при одинаковой их насыщенности, то голубая «холодная» 
будет отступать, & желтая «теплая» — выпираль вперед. 

- Учет в гриме этих особенностей «теплых» и «холодных» 
тонов совершенно необходим при живописной передаче 


формы. 


тельно светлым. Заторелое лицо при белом костюме будет 
сильно выявлять свою красочность, но значительно потеряет- 
ся при темном или ярком цветном костюме. ‘_ 

Общий вывод. Впечатление объема в гриме может быть 
выявлено или монохромно, то есть приемами разбелки одной 
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краски, или полихромно, то есть путем применения несколь- 
ких красок, используя такие соотношения цветов, при ко- 
торых одни цвета будут выступать вперед, а другие ухо- 
дить назад. При этом освещение условно принимается как 
постоянное, не изменяющееся и направленное спереди. 


ПОДЧЕРКИВАНИЕ ПРОСТЕЙШИХ ОБЪЕМОВ ЛИЦА 


Прежде чем перейти к передаче форм лица во всей их 
сложности, изучим соотношения светотени на простейших 
формах. Представим наше лицо в ето ‘простейшем виде, как 
бы срезав и отбросив. мелкие подробности, мешающие пере- 
даче основных форм лица. Тогда наше лицо примет вид как 
бы первичной, кубообразной болванки, с резко очерченными 
плоскостями, ограничивающими форму объема. Основой для 
построения этих плоскостей должны быть строение черепа, 
и общий характер формы лица. Закраливая плоскости рав- 
личными оттенками красок в зависимости от расположения 
их относительно света и степени затененности, мы передадим 
в подчеркнутом виде общий конструктивный объем лица. 

Подготовив лицо к гриму, наложив общий тон, опреде- 
лим сначала линиями границы боковых плоскостей лба, 
плоскостей, формирующих нос, глазную впадину, плоскости 
щек, губ, подбородка. Потом, подбирая соответствующие от- 
тенки красок, закрасим плоскости тем более темными от- 
тенками, чем дальше удаляются залемненные плоскости от 
наиболее выступающих и сильно освещенных фронтальных 
плоскостей (см. практическую разработку на, таблице УП). 

Сначала, упражнение нужно выполнять оттенками какого- 
нибудь одного цвета. Повторив упражнение несколько раз с 
различными красками, мы практически ознакомимся с разно- 
образием и характером оттенков цвета этих красок. В даль- 
нейшем можно усложнить упражнение и попробовать пере- 
даль объем, используя несколько красок, различных по цвету, 
применяя при этом соотношения холодных и теплых тонов. 

При закраске двух рялом лежащих плоскостей равличных 
по цвету следует обралить внимание на явление контраста. 
Изменяя цвет одной плоскости, например, затемняя его, 
мы тем самым изменяем цвет рядом лежащей плоскости: 
в силу контраста она как бы становится светлее. Таким, 0б- 
равом, при тушовке все время следует обращать внимание 
как ‘на светлые, так и ‘на темные места, помня, что их со- 
отношение передает объем, и стремясь к тому, чтобы тени 
не оказались чересчур темными, а света чрезмерно белыми, 
так как для человеческого лица не характерна ни чрезмер- 
ная чернота теней, ни белизна световых бликов. ты 
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Располагая два цвета рядом, мы видим, что граница ме- 
жду ними, ребро, выявляется как бы более интенсивно, хотя 
на ребре краска такая же, ках и на остальной поверхности. 
Это явление происходит в силу контраста, причем на фебуе, 
при стыке двух цветов, это выявляется более сильно, чем 
по мере удаления от него. Подчеркивая эту границу усиле- 
нием краски, ребро плоскости и ее направление можно пере. 
дать с еще большей силой. 

В гриме этот прием тушовки «от ребра» используется 
тогда, когда’ необходимо передать резкое соотнюшение света 
и тени и угловатый характер объема. 

Рассматривая отдельные плоскости объема в выполнен- 
ном нами только что гриме, мы увидим, что для более реаль- 
ной передачи лица необходимо эти большие массы разбить 
на более мелкие, последние на еще более мелкие, и так, пока, 
они не сольются с реальной поверхностью лица. 

` На основе примерной разработки (см. табл. УШТ) сделайте 
разбивку лица на более мелкие объемы самостоятельно. За- 
краску плоскостей произведите разными красками и тушов- 
кой «от угла». : : 

В предыдущем упражнении мы рассматривали лицо как 
‚ряд простейших кубов разных форм. С одинаковым правом 
мы можем ‘представить лицо как ряд шарообразных объемов 
(см. примерную разработку на таблице 1Х). Выполните грим 
‘самостоятельно, стремясь передать формы лица в виде уп- 
рощенных шарообразных форм. Обратите внимание, что они 
не имеют резких границ и светотень мягко, постепенно пе- 
реходя от темного к светлому, лепит объем. Светотень на, ок- 
фуглой поверхности, с постепенными переходами в более 
‘сильную тень, необходимо передавать такой же мягкой ту- 
птовкой «на-нет», передавая наиболее освещенное и наибо- 
‚лее выступающее место шарообразной поверхности световой 
точкой — бликом. 

Эти два, примера, тушовки, которые мы изучили, тушовка 
`‘‹от угла» и тушовка, «на-нет» являются основными приемами 
при светотеневой передаче объема, в гриме. Первому приему 
соответствует более твердый, жесткий характер фактуры и 
Тезко выявленные угловатые формы объема, второму — мяг- 
кий характер фактуры и расплывчатый характер форм. 

ягким очертаниям формы, переданным плавными пере- 
ходами светотени, можно придать и более жесткий харак- 
тер, если их оконтуровать четкими линиями. И наоборот, 
жесткие угловатые формы можно смягчить, стушовывая рез- 
кие грани между плоскостями. Эти особенности приемов ту- 
шовки и линии следует учитывать, особенно при передаче 
трима в определенных живописных стилях, где находит свое 
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применение подчеркнутая конструктивная передача объема. 

Использование элементов такого объемно-конструктивного 
построения трима в театре налило свое выражение в ряде 
постановок экспрессионистского характера, в связи © особен- 
ностями их живописного оформления. 

Обычно подчеркнутая объемность форм иапользуется В 
смягченнюм виде, как способ более резкой передачи харакя 
тера в реалистическом гриме. Е + 


ХТ. ЖИВОПИСНО -ИллЛюЮзЗоРНЫЕ ПРИЕМЫ 
ГРИМА 


Если мы от конструктивной передачи форм лица перей- 
дем к реалистическому его изображению, то рассмотренные 
нами приемы примут несколько видоизмененный характер. 
В связи с ‘усложнением очертаний формы лица и их дета+ 
лизацией, линейные контуры станут более мягкими, прие- 
мы тушовки усложнятся, передавая более разнообразные 
соотношения светотени: Цвета красок, помимо лепки и: вы- 
явления объемности формы, примут на себя’ задачи исихо- 
логической и социальной характеризации человека. : 

Кроме того,’ изучая линейные приемы и основанные на, 
них условные театральные тримы, или изучая элементы 
светотени и приемы передачи объема в его простейших фор- 
мах, мы нарочито подчеркнуто, резко изменяли формы лица, 
не считаясь со всеми деталями анатомического его строения. 
Переходя к реалистической передаче форм лица, необходимо 
учитывать все особенности пластических форм своего лица; 
чтобы не равруптить ‘иллюзию, создаваемую гримом. 

В реалистическом гриме форму лица актера можно изме- 
нить только чуть-чуть, и из этих «чуть-чуть» в общем .скла- 
дывается полное изменение и создание. совершенно нового 
‘внешнего вида ажтера. Очень часты случаи, когда живопис- 
ными приемами нельзя передать ту или иную часть лица. 
Это бывает, когда слишком велика разница между формами 
лица ‘актера и теми, которые ‘необходимо передать гримом. 
Изменение формы тогда достигается с помощью скульптурно- 
объемных приемов. у \ 

Это необходимо помнить при изучении живописных прие- 
‘мов трима, так как они создают, необходимое впечатление 
только при условии хотя бы некоторой близости форм лица 
актера к формам, создаваемым гримом. Недоучет этото очень 
часто приводит к тому, что иллюзия, создаваемая светотенью; 
нарушается и грим, теряя свой реалистический характер, 
зыстунает ‘просто‘как раскраска лица. - гх бай 
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ХИ. ПРИЕМЫ ГРИМИРОВКИ ОТДЕЛЬНЫХ ЧАСТЕЙ 
ЛИЦА 


лов 
Пластическая форма лба определяется рассмотренными 


уже нами анатомическими особенностями лобной кости и 
прилегающих к ней височных (см. череп). Налиа задача в 
гриме будет заключалься в том, чтобы подчеркнуть юособен- 
ности строения лба в их реалистическом виде. 

Подготовив лоб для грима, наложим общий тон. Шюодбе- 
рем в соответствии с ‘ним оттенок, теневой краски. Очертим 
контурами выпуклости и впадины лба, то есть лобную полу- 
кружную линию, лобные бугры и ‘надбровные дуги. Попро- 
буем теперь подтупювкой теней передать объемную форму, 
скрывающуюся за этими контурами. Эта, подтушовка будет 
заключаться: 1) в ооответствующем затемнении височной 
впадины, тем более сильном, чем глубже нужно ее передать 
(ребро между височной частью и лобной слегка высветляет- 
ся, 2) в легком подчеркивании объемной формы надбровных 
дуг и лобных бугров (слегка подтупювывая их и высветляя 
выступающие части бликами). Необходимо отметить, что ха- 
раклер анатомических особенностей строения лба, может быть 
несколько изменен рисунком контуров и характером накла- 
дываемых светотеневых пятен, на этом основаны бесконеч- 
ные варианты приема. 

Выпуклый лоб. Передается общая выпуклая форма 
лба, мягкой подтушовкой теней к центру, как на шаро- 
образной форме. Средняя часть лба, тде надпереносье, не- 
сколько выюветляется, чтобы выдвинуть вперед впадину над- 
переносья. 

Плоский лоб передается обралным расположением 
светотеневых пятен, то есть надпереносье слегка, затемняется 
легкой подтушовкой, а виеочные впадины маскируются и 
выдвигаются вперед высветлением их. 

Формы выпуклого и плоского лба наиболее удачно бу- 
дут передаваться живописными приемами тогда, когда фор- 
ма лба актера будет иметь тенденцию к той или иной пере- 
даваемой форме. 

Резкие изменения формы лба передаются в гриме па- 
риками с выклеенными лбами. Необходимо отметить, что 
парик и характер прически также могут помочь изменению 

° формы лба. Прическа с откинутыми назад волосами будет 
способствовать передаче широкого, большого лба; наоборот, 
волосы, закрывающие виски, будут суживать лоб; чолка, ©03- 
даст впечатление низкого лба и т. д. (см. таблицу Х)- 
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подБоРОДОК 


Пластическая форма, подбородка, определяется характером 
подбородочного бугра нижней челюсти и жировым слоем, кот 
торый в резко выраженном виде придает подбородку мяси- 
стый толотый вид, причем по направлению от щек к шее 
образуются ‘складки, а иногда щеки, евисая вниз, придают 
подбородку характерную форму двойного. Резко выступаю- 
щая форма кости подбородочного бугра, создает соответствую- 
щие ей различной формы подбородки, которые в гриме пере- 
даются накладыванием теней на боковые части подбородка 

Выступающие части подбородка соответственно высветля- 
ются. 

В зависимости от расположения светотеневых пятен во0з- 
можна, передача, различных по форме подбородков — круглого, 
острого, квадратной формы, с ямкой и т. д. 

Чтобы придаль подбородку форму более птирокото, ис- 
пользуется обратное расположение светотеневых пятен, то 
есть боковые части подбородка высветляются, выдвигаясь 
этим как бы вперед, выступающая же часть подбородка, 
слегка подтушовывается. Иногда используется при этом сле: 
дующий прием: наиболее острая нижняя часть подбородка 
как бы срезается линией, от которой накладывается до: 
вольно сильная тень, скрадывающая эту выступающую часть 
подбородка и усиливающая тем самым впечатление тупого и 
широкого подбородка. 

Толстый подбюродок. Приемы тримировки тол- 
стого подбородка основаны или ‘на подчеркивании складок 
на шее, или ‘на подчеркивании отвислых углов щек и об 
разующегося между ними двойного подбородка. 

В первом случае, прижав подбородок к шее, подчерки- 
вают образующиеся при этом складки, не менее трех. Ис- 
пользование этого приема, возможно только при условии, если 
лицо актера не худощаво, а подбородок имеет округленную 
форму. 

При передаче формы двойного подбородка подтушовы- 
валотся углы щек онизу, чтобы придать им характер отвис- 
лых. Подбородок разделяется между линиями щек на Ве * 
неравные части, которые подтушовываются так, что верх- 
няя часть изображает собственно форму подбородка, а ниж- 
няя выюветляется и передает выступающую Часть двой- 

о. 

м очень худощавом лице актера толстый подбородок 
может быль передан только с помощью скульптурно-объемных 
приемов — наклейкой из ваты, толщинками из резины ит. п. 
(см. таблицу ХШ). - 
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ЩЕКИ 


Окуловая дуга, покрытая кожей ю подкожным жиром, 
определяет форму щеки. У худощавых людей скуловая дуга, 
обрисовывается вполне определенно. У полных людей выступ 
скуловой части округлен, поэтому на, месте последней отчет. 
ливо обозначается граница между щекой и виском. 

Худощавые щеки. Прием основан на передаче вы. 
ступа скуловой дуги и впадины под ней. При этом высвет- 
ляется наиболее выступаютщая часть скуловой дуги, а лег- 
кими тенями, которые постепенно усиливаются к щечной 
впадине, передается худощавость и впалость щек. Различ- 
ным расположением светотеневых пятен можно придать ску- 
‘лам весьма, разнообразную форму, например, сделать их силь- 
но или слабо выступающими, ‘более широкими или узкими, 
поднять несколько выше или ниже. Точно также, усиливая 
тень ‘на, тцечной ямке или ослабляя ее, можно передать раз- 
личную степень худощавости и впалости щек (см. табл. ХТ). 

Толстые щеки выполняются общими приемами пе- 
Гедачи шарообразной формы. В простейшем виде прием за- 
ключается в следующем: рисуется круг, касательный главу. 

. носу, рту, уху и очерчивающий форму щеки; краска, от этого 
круга растушовывается к середине, где накладывается блик. 

Более реально толстую- щеку можно ‘передать, рисуя ха- 
фрактерные складки, идущие от внутреннего утла глаза и 
ограничивающие щеку сверху, у носа подчеркивая носогуб- 
ную складку, около уха и ниже закругляя угол нижней че- 
люсти. Эти линии растушовывалотся, как и в предыдущем 
случае, к середине, и выступающие места высветляются. 

ри худощавом лице актера этот прием не во всех по- 
воротах лица произведет нужное впечатление. Щека будет 
выглядеть толстой только с одной точки зрения, то есть 
тогда, когда, поверхность щеки всей своей плоскостью будет 
повернута к зрителю. При раккурсных поворотах, когда, вы- 
Е ступают очертания скулы, иллюзия будет нарушаться. 


нос 


о Юстов носа, образован вверху носовыми косточками, вни- 
зу хрящами носа. Верхняя граница хряща крыла носа обо- 
значается дугообразной бороздкой. Верхний конец дугообраз- 
ной бороздки оканчивается в плоской ямке, находящейся 
©боку кончика, носа, а нижний конец бороздки, если ‘ноздри 
имеют надлежащую величину, сливается с носогубной склад- 
кой. При малых крыльях носа носотубная складка проходит 
по боку носа отдельно от бороздки крыла носа и выше ее. 
Индивидуальные и расовые разнообразия формы носа вели- 
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ки. Крайние пределы их составляют, с одной стороны, — 
греческий нос, спинка которого составляет почти одну пря- 
мую линию со лбом, а, с другой стороны, плоский ное кал- 
мыка, который столь мало выдается вперед, что кажется, 
будто состоит из двух только ноздрей. Необходимо отметить, 
что нос’ очень часто расположен не прямо, а отклоняется в 
левую сторону. Это особенно ярко выступает при трими- 
ровке так называемого прямого или «классического» носа, 
В таких случаях нос приходится гримировать кривым, что- 
бы он вышел прямым. 

Прямой нос. Подтуповьывалются боковые плоскости 
носа так, чтобы они своими прямыми параллельными гра- 
нями придавали прямолинейный характер спинке носа, ко- 
торая по контрасту с затененными краями носа, как более 
светлая, выступает вперед. При подтушовке боковых пло- 
окостей носа нужно следить, чтобы они не были чрезмерно 
затенены и чтобы нос в профиль имел нормальную окраску 
кожи. Это достигается очень легким затемнением боковых 
граней и производится следующим образом: легкими линия- 
ми подчеркиваются грани спинки носа, и краска этих же ли- 
ний раступювывается книзу на боковые плоскости носа. Не 
следует высветлять резко спинку носа, (белилами), иначе 
она будет неестественно выделяться в виде белой полосы. 

Изменением характера боковых теней носа и рисунка 
ребра получаются кривой, горбатый и ломаные формы ‘носов. 
` Кривой нос. Рисунок граней, передающий направле- 
ние спинки носа, наносится криво в ту или иную сторону. 
Теневые пятна боковых плоскостей накладываются наис- 
кось одно к другому, так что они как бы срезают с одной 
стороны кончик носа, а с другой — часть переносья. 

Ломаный нос. Прием тождественный предыдущему. 
Спинка ‘носа передается в виде ломаной полосы. Теневые 
‘пятна располагаются с одной стороны у переносья и кон- 
чика носа, а с другой — посередине носа, с целью подчерк- 
нуть угол излома. 

Горбатый нос. Ребра носа рисуются так, чтобы они 
‘в профиль передавали форму горбинки. Эти линии растушо- 
вываются книзу, так же как при тушовке прямого носа. Пе- 
реносье слегка, затеняется, и высветляется к и носа, 
передающая выступающую часть горбинки. этого блика к, 
концу носа может быть наложена, легкая тень, еще больше 
подчеркивающая горбинку. Ноздри ‘носа несколько подтяги- 
раются кверху линией, передающей их контур, и бликом, 
подчеркивающим их объем. 

Курносый нос. Затемняется переносье и к носа, 
внизу, а выступающий кончик носа высветляется. Светотень 
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на передавала закругленный ха- 


так, чтобы о 
ео тАЕ Отверстия ноздрей несколько 


рактер форм вурносого носа. 
ваются кверху. 
Е ы рачивание носа. Нос кажет- 


Удлинение и уко 
ся а если удлинить линию спинки носа за, счет лба, 


(брови при этом поднимаются соответственно выше). Укора- 
чивается нос обратным приемом, то есть сокращением длины 
спинки носа, при,этом кончик носа иногда затемняется. 

Следует отметить еще соотношение между рисунком бро- 
вей и носом. Ири длинных бровях нос кажется короче, и 06б- 
рално, нос кажется удлиненным при коротких бровях. ‘' 

Широкий нос. Нос укорачивается предыдущим прие- 
мом, & боковые плоскости носа, высветляются. 

Необходимо отметить, что только живописными приемами 
при полном несоответствии формы носа, актера, тримируемой 
форме добиться необходимой иллюзии нельзя. Так, нельзя 
при курносом носе создать впечатление торбатого или, 00- 
ратно — из большого носа с резко выраженной горбинкой 
сделать курносый (см. таблицу ХТУ). 


шея 


По своей пластической форме шея может быть короткой 
или длинной, толстой или худощавой. Впечатление короткой 
и толстой шеи создается в гриме обычно применением толщи, 
Нок, живописными же приемами придается шез более худо- 
щавый и как бы удлиненный вид. } 

Приемы гримирования в этом случае основаны на под- 
черкивании тех рельефов, которые образуют мышцы шеи. 

Впереди и по сторонам шеи находится непосредственно 
под кожей подкожная мышца шеи, с которой мы ознакоми- 
лись, рассматривая мимические выражения лица. Подкожная 
мыпща, будучи очень тонкой, дает возможность видеть дру- 
гие мыпщы, из которых 060б0е пластическое значение имеют 
трудино-ключично-сосковые. : 

Грудино-ключично-сосковая мышца (парная) делится в 
нижней своей части на два пучка: внутренний или грудин- 
ный, который начинается узким сухожилием от передней 
части рукоятки грудины; наружный или ключичный, начи-. 
нающийся на внутренней трети заднего края ключицы, 

Две части, разделенные сначала небольшим треуголь- 
ным промежутком, ватем соединяются и прикрепляются к 
сосцевидному отростку височной кости и к двум наружным 
третям полукруглой верхней линии ватылочной кости. 

Сокращением одной из этих мыпщ голова наклоняется 
в сторону сокращающейся мышцы, поворачивая лицо в про- 
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тивоположную. При этом сокращении мышца обрисовыва- 
ется под кожей в форме длинной косой выпуклости, причем 
лучше всего обозначается трудинный пучок мышцы. 

Передняя поверхность шеи представляет треугольную 
область, верхушка, которой соответствует вилке грудины, 
Грудино-ключично-сосковые мышцы, удаляясь одна от Дру- 
гой и направляясь вверх и кнаружи, ограничивают этот тре- 
угольник с обоих боков. Рассматривая его профиль, можно 
видеть, что этот треугольник, направленный несколько кос- 
венно вниз и назад, продолжается вверх в нижнюю поверх- 
ность подбородка. На границе поверхности подбородка с 
щеей находится подъязычная кость. Под этой костью нахо- 
дится самый верхний из хрящей гортани, образующий под 
кожей более или менее резко выраженную выпуклость, из- 
вестную в общежитии под названием адамюва, яблока. 

Как видно из анализа пластических форм, создаваемых 
энатомическим строением, грим худощавой шеи будет за- 
ключалься в подчеркивании рельефов, образуемых адамовым 
яблоком, а ниже к груди, подчеркиванием впадины, образую- 
‘щейся в вилке грудины, и передачей костей ключиц и ребер. 


РУКИ 


Руки примируются чалце всего жидкими красками для из- 
менения цвета кожи {загорелые руки, белые руки и т. п.). 
Иногда подчеркиваются длинные костлявые пальцы, что пе- 
редается подкрашиванием темными красками боковых ча- 
стей пальцев, причем линия разреза рисуется дальше, про- 
должаясь на кисть руки, а выступы костей несколько вы- 
светляются. 

Те же приемы, что и для подчеркивания костного остова, 
или передача, мышечного рельефа, или просто передача цвета 
кожи, используются и при гримировке ног и других обна- 


женных частей тела. 
Приведенные примеры, понятно, не ограничивают все 


возможности изменения отдельных частей лица, и тела, кото- 
рые могут встретиться в гриме. 


хШ. СХЕМЫ ГРИМА 


являются как бы промежуточным звеном от эле- 
ментарных, отдельных приемов к конкретному гриму, 0бу- 
словленному требованиями роли и спектакля. : в 

Схема Трима — не механическая сумма элементарных 
приемов, а органическая связь приемов, соответствующим 
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Схёмы 


образом видоизмененных для наиболее законченной переда, 
чи типического характера. Но схема еще не театральный 
трим, таким она может сталь только в конкретных условиях 
спектакля, где грим, передающий характерные особенности 
роли, может получить друтое разрешение, и в связи с этим 
возникнут новые изменения приемов. 

Таким образом, на схемах гримов мы будем изучаль не 
рецепты и шаблоны для выполнения производственных гри- 
мов, поскольку построение их вне конкретных условий ро- 
ли и спектакля невозможно. На простейших схематических 
примерах мы рассмотрим, как связываются отдельные при- 
емы тримировки между собой, какие новые изменения они 
при этом претерпевают, как от общих очертаний контура, 
мы переходим к объемной реалистической лепке лица, как, 
наконец, найденная схема грима изменяется вновь с боль- 
шей конкретизацией задания. 

Схемы грима могут быть построены на различных типич- 
ных признаках. Так, например, в некоторых руководствах 
по гриму встречаются схемы грима национальностей, схемы 
грима различных профессий, болезней, темпераментов и т.д. 
Мы рассмотрим только схемы, вытекающие из изученного 
нами материала, пластического строения лица; схему построе- 
ния грима молодого лица, схему грима старого худощавого 
лица, схему грима, толстого. лица, и схемы гримов, фиксирую- 
щие наиболее привычные устойчивые мимические выра- 
жения. 


молодое лицо 


Грим молодого лица, (в элементарном виде) представляет 
собой несколько приукрашенное лицо актера. Основой для 
этого приукраптивания являются обычно общие представле- 
о © красивом лице, иногда связанные с античным кано- 

Рассмотрим приемы построения этой схемы трима. 

Накладывается на лицо общий тон (обычно более свет- 
лый тон № 2), после чего накладываются румяна, (если для 
накладывания румян используются сухие румяна, то они 
накладываются после запудривания грима). 

яна должны быть распределены очень тщательно и 
мягко стушованы. Основная схема накладывания’ румян сле- 
дующая: румяна накладываются на, щеки и оттуда стушо- 
вываются постепенно к краям щеки, по линии от носа к уху. 

‚ Слегка захватываются крылья носа (благодаря чему спинка, 
носа кажется более светлой и выступает вперед, придавая 
»ь ны 0” З 


СХЕМЫ НАКЛАДЫВАНИЯ РУМЯН 


есическая“): 2. Сужи- 

1. Нормальная (так называемая ЕЛ 

р лицо. 3. Расширяющая лицо. 4. Онругляющая лицо 
(так называемый „лубок“) 


нейн зыгва рямой нос). 

ямолинейный вид, так ‘называемый пр о Е 

бока румяна накладываются на лоб над бровями, румя-. 
нятся мочки ушей и подбородок (сравни схему © другими. 

ами). Вы 

: и тон и румяна наложены, рекомендуется, на-_ 
ложив на лицо чистое полотенце, слегка нажимая ладонью, 
снять на полотенце лишнюю краску. Этим приемом, помимо. 
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удаления излишков краски, грим несколько осушается, и 
лучше ступовываются краски. 

После этого подводятся глаза, обычно используются при- 
емы увеличения глаз (см. подводки). Подчеркиваются бро- 
ви, причем им придается характер плавной дугпообразной 
линии, связанной с линиями носа. Подчеркивается рисунок 
туб. Законченный грим фиксируется пудрой. 

Лицо, затримированное таким образом, выглядит (действи- 
тельно театрально-моложавым, более выразительным, чем не- 
загримированное лицо, благодаря подчеркнутости черт лица, 
необходимой в условиях театра. 

Прочность этой схемы заключается в том, что эту схему 
используют в театре часто некритически и берут ее как гото- 
вый рецепт для оформления лица всякой «молодой» роли, вне 
учета особенностей ее характера. 

Действителыно, светлый общий тон, рекомендуемый в 
этой схеме, не всегда, соответствует цвету кожи изображае. 
мого по роли молодого человека, к молодящим свойствам 
светлых красок следует прибегать не в ущерб общей харак- 
теристике роли. Далее, все приемы накладывания румян, 
подводки глаз, бровей, рта, могут при соответствующих изме- 
нениях придать лицу такой характерный вид, который бу- 
дет находиться в соответствии с особенностями роли, а, 'не во- 
обще так навываемые «правильные», «классические» и «кра- 
сивые» черты, взятые вне пространства и времени. 

Таким образом, ‘схему грима молодого лица ‘нужно рас- 
осматривать только ‘как рабочий прием, но не готовый грим,/— 
рецепт, лтриемлемый для всех молодых ролей. В условиях 
конкретного спектакля этот рабочий прием должен найти со- 
ответствующие изменения для отображения требуемых по 
роли хараклерных черт. Примеры выполнения схемы моло- 
дого лица, — см. таблицу ХУ. 

Работая над схемой, следует сделать несколько упражне- 
ний, применяя различные приемы накладывания румян, ис- 
пользуя равличные цвета общего тона, варьируя приемы 
подводки И Т. д. р 


СТАРОЕ ЛИЦО 


К старости лицо человека, претерпевает ряд физиологиче- 
ских изменений, которые в общих типичных чертах сводятся 
к тому, что костный рельеф резко обрисовываетвя, складки 
лица выявляются резко и отчетливо, кожа; лица покрывал 
ется характерными морщинами, глава, становятся тусклыми 
и ввалившимися, губы, в связи с выпадением зубов, прова- 
ливаются, волосы, седеют, общая окраска кожи принимает 
желтовато-землистый оттенок. ^ ’ 
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Попробуем передать эту характеристику, применяя из- 
вестные уже нам приемы грима. 

Покроем лицо общим тоном, найдя необходимый нам от- 
тенок смешиванием красок, в соответствии с общим тоном 
подберем и теневые краски, которыми мы будем передавать 
впадины. Очертим контуры, передавая как костный рельеф, 
так и характерные морщины и складки. Так, на лбу мы 
прочертим контуры височных впадин, лобных бутров и мор- 
щин, очертим глазные впадины и морщины под главами, 
очертим скуловую кость и! определим впадину под 
ней, передадим характер носогубных складок, подчерк- 
нем очертания носа, подбородка и углы ветвей ниж- 
ней челюсти. Используя светотеневую передачу объема 
и, приемы тушовки, придадим оконтурованным фор- 
мам лица объемную форму. Заленим височные впа- 
дины, выделим легкими тенями и бликами надбровные 
дуги. Придадим морщинам объемную форму, — высветлив их 
с одной стороны (обычно сверху, так, как, свет более сильно 
падает в театре сверху) и слегка, стушевав с линией, изобра- 
жающей теневую часть морщинки. Залемним глазные впа- 
дины, верхние веки тлаз подведем белилами, чтобы создать 
этим впечатление седых ресниц; также подведем и брови 
(если провести белилами против направления {роста волос 
на бровях, они примут характер поседевших и несколько на- 
висающих). Нижнее веко ючертим красновалой краской, что- 
бы придать несколько воспаленный старческий вид главу, 
высветлим мепюк под глазом и морщинки у наружного угла, 
глаз. Высветлим выступ скуловой дуги, соответственно под- 
тушевав впадину под ней. Придадим объемный характер но- 
согубной складке. Выявим рельефы ‘носа, костный его с0- 
став и ноздри. Затемним верхнюю губу, чтобы создать впе- 
чатление как бы ввалившейся, блатодаря отсутствию зубов; 
чтобы получить впечатление выпавших зубов, их закрали- 
вают черным спиртовым лаком, предварительно насухо вы- 
терев зубы. Можно закрасить и тримировальной ыы 
чтобы краска при этом быстро не слезла, сверху зубы п 
крываются сандарачным театральным лаком (лак ыы 
спиртом или одеколоном). Нижнюю тубу передадим неск 
ко отвислой, что передает тушовка от О ро 
и блик на выступающей средней части губы. Подтушуем 
подбородок, передавая характерную его форму, и выделим 
ветви нижней челюсти, обратив внимание на выступы, обра- 
зуемые по краям щек жевательной мышцей. 


Последовательность выполнения схемы ем. таблицы ХУТ, 


ХУП. 
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толстоЕ лицо 


Физиологические изменения под влиянием ожирения от. 
ражаются на пластических формах лица, выражаясь в 06. 
щей одутловалости и округленности форм щек, шеи и под. 
бородка, в характере ты тлаз, в красноватом, полно- 
ровном оттенке цвета кожи. 

в. Приемы передачи толстого лица основаны в общем на, 
проработанных нами приемах передачи обобщенных шаро- 
образных форм лица. 

Подберем и наложим общий тон. Подберем соответствую- 
щий оттенок теневой краски и прочертим основные конту- 
ры, обратив особое внимание на формы щеки и подбородка. 

Из рассмотренных нами приемов тримировки отдельных 
частей лица мы знаем, что характер толстой щеки можно 
передать, если ‘начертить круг, касательный глазу, носу, уг- 
лу губ, уху, и полученную линию растушевать к середине 
щеки. Однако, таким образом затримированная щека выгля- 
дит несколько нарочитой и не связывается © остальными 
формами лица. Поэтому более внимательно рассмотрим, как 
связать форму щеки с остальными формами лица. Верхняя 
часть контура щеки совпадает со окладкой под главом и, 
следовательно, возможна передача его как складки. У н0- 
са контур совпадает с носогубной складкой, следовательно, 
передавая ‘носогубную складку, мы подчеркнем и эту часть 
контура щек. У подбородка, чтобы придать щекам отвис- 
лый вид, мы очертим контуры щек по складке этой отвис- 
лости, а челюсти придадим общий закрутленный вид. Ра- 
стушуем теперь контуры, придавая щеке объемный вид и 
сооответствующую окраску, и высветлим наиболее выступаю- 
ие части щек. ‚ 

Подбородок при таком характере щек мы можем передать. 
как толстый — двойной, нанеся соответствующие контуры и 
растушовку (см. подбородок). 

Характер заплывающих глаз до некоторой степени мож- 


К углу носа, — это создает 


вместе с подчеркнутой , 
ление затлывиших глав. ЕлАДЕОЙ: ПОД ‘ниненам веком зитечат- 


Остальные детали, как-то: 
й Ш ача, В 
лба, бо Кого "носа пе еред общей выпуклости 
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мимичЕскиЕ СХЕМЫ 


Лицо человека имеет иногда постоянный, ярко выражен- 
ный характер: злое, грустное, добродушное, веселое и т. д. 

Такие привычные устойчивые выражения лица в гриме 
передаются фиксированием соответствующего мимического 
выражения. 

Чтобы придаль лицу характер злого или удивленного, 
грустного или веселого, мы подчеркнем характер его’измене- 
ния при соответствующем мимическом выражении, исполь- 
зуя расомотренные нами схемы мимических выражений, но 
выполняя эти задачи уже не в том схематическом линейном 
виде, а передавая цвет и реалистическую лепку объема, ха- 
рактерную для того или иного мимического изменения лица 
(сравни табл. Ш с контурными изображениями и табл. ХХ, 
где а же мимические схемы переданы в законченном 
виде). | 


и 


ВАРИАНТЫ ИЗМЕНЕНИЯ СХЕМ 


Рассмотренные нами схемы старого и толстого лица яв- 
ляются как бы предельными выражениями данных типов 
лица. В тех случаях, когда в гриме необходимо передаль не 


эти крайние формы, а промежуточные стадии их, — схемы 
видоизменяются. 

Эти изменения схемы в зависимости от поставленных кон- 
кретных задач будут сводиться к той или иной степени смяг- 
чения резкости в передаче формы, к устранению некоторых 
деталей, нахождению различных цветовых хараклеристик 
кожи ит. п. 

Например, видоизменяя схему старого лица, мы сможем 
получить такие ее варианты, которые ‘охарактеризуют не пре- 
дельную старость, а какой-то средний возраст, или, варьируя 
и изменяя схему толстого лица, мы сможем передать различ- 
ные градации полноты лица. 

Кроме передачи возраста, худощавости или полноты 
человека, грим может подчеркнуть и характер выражения 
лица. 

Здесь, в случаях примитивной передачи образа, указан- 
ные схемы могут усложняться использованием уже фассмо- 
тренных нами схем гримов, основанных на подчеркивании 
и фиксировании мимических выражений. Например: «злой 
старик». Решая эту простейшую композиционную задачу, мы 
используем одновременно схемы старого и злого лица и та- 
ким путем создадим грим, который, включая типичные при- 
знаки обеих схем, будет отличаться от них. 
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жные изменения и варианты схем, ко- 
обенно резко выражены в тех случаях, когда 
ой г а схемы ле своим 
формам. Так, например: мимическое выражение улыбки бу- 
дет закруглять угловатые, прямолинейные черты схемы: ста. 
рика, и мимическое выражение гнева, прямолинейным харах- 
тером своих черт будет разрушать общую округлость форм 
толстого лица (см. таблицу ХХГ\). 
На основе пройденного, поставив простейпкие компози- 
ционные задачи, попробуем их самостоятельно разрешить, 
находя для этого новые варианты и изменения основных 


схем. 


Так возникают сло 


МУ’. СКУЛЬПТУРНОо-ОБЪЕМНЫЕ ПРИЕМЫ 
ГРИМА 


Посредством красок, живописными приемами, мы можем 
подчеркнуть или изменить формы лица только до извест- 
ного предела, который определяется пластическими данны- 
ми лица актера. 

Так, мы можем создать иллюзию толстого, полного лица, 
если формы лица актера округлы; мы можем загримировать 
нос курносым, если нос актера, имеет тенденцию к, этой фор- 
ме; но если пластические формы лица не соответствуют 
тем, которые необходимо передать гримом, или формам лица 
В вв придаль преувеличенный гротесковый вид, то 

зительных средств живописных прие у 
недостаточно. Иллюзия, создаваемая этими ом "ве 
имея реальной пластической базы, будет все время нару- 


в сбоку, образуется резкая контрастная’ светотень, 
ре тей реальные формы лица и тем самым разрушаю- 
КВ › созданную живописными приемами. 
+ е` ы 
ео, нь пре увеличенность объемных форм лица 
ми вообще невозможно. 
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Следовательно, необходимы такие приемы, которыми 
можно было бы изменить лицо аклера, в реальнюм, объемном 
виде и создаль как, бы новую пластическую основу для живо- 
писных приемов. ы 

В гриме такими приемами являются налепки и наклей- 
ки, которые можно назваль «скульштурно-объемными прие- 
мами грима», так. ‘как, в основе их лежат те же принципы ре- 
альной объемной передачи предмета, что и в скульптуре, а 
по технике работы многие приемы, в частности приемы на- 
лепок, совершенно тождественны лепке. Скульптурно-объем- 
ными приемами, используя различные материалы (пласти- 
ческую ‘массу при налепках, вату, материю, папье-маше 
и т. п. при наклейках), мы можем придать лицу актера са- 
мые разнообразные формы: из курнюсото носа можно сде- 
лаль орлиный, худощавое лицо превратить в тротесково- 
толстое; мы можем приделать длинный, острый подбородок, 
наклеить огромные уши, сделать шишку на лбу, бородавку 
на шеке и т. п. Словом, посредством скульптурно-объемных 
приемов мы можем почти беспредельно изменить лицо ак- 
тера и, таким образом, придать ему новые выразительные 
возможности. 

Если это является положительной стороной скульптурно- 
объемных приемов, чрезвычайно расширяющей возможности 
грима, то, с другой стороны, мы имеем отрицательные свой- 
ства, которые выражаются в том, что при злоупотреблении 
этими приемами, особенно приемами наклейки, становится 
невидимой мимика лица, и грим принимает маскообразную 

орму. 
е т ‘особенностям использования в гриме, по технике ра- 
боты и принимаемым материалам скульптурно-объемные 
приемы можно разбить на три труппы: приемы ‘налепки, 
приемы наклейки и приемы использования апликации и 


фактуры в триме. 


НАЛЕПКВИ 


Налепка — это способ реального трехмерного изменения 
отдельных частей лица с помощью специальной пластиче- 
ской массы (мастика, или тумоз), которая налепляется и фор- 
мируется непосредственно на лице актера. 

Наленки используются в гриме в тех случаях, когда не- 
обходимы не очень утрированно большие изменения формы 
лица, причем таких его частей, которые не очень подвижны 
и не имеют резких изменений при мимике. В связи с этим 
область налепок ограничена, передачей, главным образом, 
различной формы носов и мелких деталей (бородавка, птиш- 
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ка), реже налепки используются для изменения формы под. 
бородка, иногда, — уха. 
Это ограничение возможностей налепок зависит от 
свойств используемого материала — мастики. Мастика в 
больших количествах слишком тяжела. Налепленная на, по. 
й движные части лица мастика при мимике деформируется и 
, теряет приданную ей форму, причем постепенно отлепляет- 
ся от кожи и может совершенню отвалиться. 
Мастика, используемая для ‘налепок, представляет собой 
й пластическую массу, изготовленную из мыльного пластыря, 
| смешанного с общим тоном (100 ч. мыльного пластыря, 40 ч. 
| краски и 5 ч. воска), или из гумозного пластыря, смешанного 
| с общим тоном. 


Аптечный гумозный пластырь изготовляется 
И% по следующему рецепту: 
у Свинцовый пластырь—85 Ч. 
у! Канифоль—10 ч. 
й Терпентин—5 ч. 
| Рецепт свинцевого пластыря, входящего в состав гумоза: 
й Деревянное масло—10 ч. 
| Свиное сало очищенное—10 ч. 
Окись свинца в виде мельчайшего порошка—10 ч. 
й Вода в досталочном количестве. 
. 


| Так как в аптечном гумозном пластыре содержится окись 
| свинца, которая при продолжителыном и частом употребле- 
| нии может вызваль равдражение и воспаление кожи, при 


изготовлении театрального гумоза, шластырная ‘основа дела- 
| ется без окиси свинца. 
| Существуют и другие варианты и рецепты изготовления 
мастики для налепок. Мастика должна обладать следую- 
щими качествами: более или менее легко мяться в пальцах, 
но не быть настолько мягкой, чтобы деформировалась вы- 
| лепленная форма. В фравмятом виде мастика должна быть 
|} липкой, чтобы могла, крепко держаться на коже. И, наконец. 
| окраска, ее желательна, в светлые цвета, соответствующие об- 
щему тону. 
| В тех случаях, когда мастика ‘очень жестка и тверда, 
| нужно ее перетопить, добавив немного краски. Если мастика . 
| слишком мятка, необходимо добавить воск и, чтобы усилить 
ее липкость, —канифоль. 

Техника налешки носа. Определив на-глаз необ- 
ходимое количество мастики, следует ее тщательно раз- 
мять пальцами, чтобы она стала мягкой и липкой, вылепить 
на пальцах примерно ту форму, которая требуется по зада- 
нию, и потом прилепить ее к носу. Можно также размя- 
| тую мастику прямо переносить на нос и лепить форму не- 
| посредственно на лице. Прежде чем переносить мастику на 
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лицо, необходимо совершенно обезжирить кожу (обычно на- 
лепки делаются до накладывания вазелина и общего тона, 
так как к жирной коже мастика не будет прилипать). Лепя 
форму, необходимо следить за тем, чтобы мастика плотно 
пристала к коже, чтобы края были тонкими и незаметно 
сливались с поверхностью кожи. В то же время мастика, не 
должна пгироко размазывалься по лицу, а занимать только 
минимально необходимое для данной формы место. Лишняя 
мастика с края должна тщательно убираться пальцем, по- 
лотенцем или лопаточкой, которую можно вырезать из ручки 
кисточки. т 

Работая над формой ноздрей, необходимо следить, чтобы 
мастика не захватывала носогубные складки, так как это 
будет стеснять их мимическую работу; и кроме того, в этом 
месте мастика будет плохо держаться. То же необходимо 
учитывать при лепке переносья, где мастика не должна за- 
хватываль межбровное пространство. 

Когда налепке придана форма, необходимая по данному 
заданию, налепка маскируется: на, нее накладывается общий 
тон и, в дальнейшем, соответствующий грим. Общий тон на 
наленку следует накладывать более густо, чем на лицо, но 
так, чтобы цвет тона, на налепке и на коже лица совпадал. 
В загримированном виде налепка, не должна, быть заметной, 
как искусственно приделанная форма, & должна казаться 
совершенно естественной формой носа, актера. 

Вся работа, по лепке должна выполняться быстро и уве- 
ренно, чтобы размятая мастика, не затвердела и не потеряла 
своей липкости, в противном случае удовлетворительно сдё^ 
лаль налепку будет очень затруднительно. 

При разгримировании налепку следует снимать посте- 
пенно, отцепляя ее с одного края, так чтобы сразу снять 
всю мастику. их 15 

Если мастика очень мягка, налепку можно снять ниткой 
или согнутой по форме носа, питилькой. 

Снятая мастика может быть использована повторно, до 
тех пор пока не потеряет своих липких свойств или не ста- 
нет слишком темной и грязной от красок. Очень темную по 
цвету мастику трудно маскировать, так как она просвечи- 
вает через накл емый общий тон. Плохо прилипающую . 
мастику можно прилепить, предварителыно наклеив на, нос 
лаком тонкий слой валы, то есть сделав поверхность кожи 


сильно шероховалой. 
Подберите эскиз грима, ма, котором форма носа не соот- 


ветствовала, бы форме вашего. 
Сделайте налепку согласно заданию. Замаскируйте ее, на- 


кладывая общий тон, после чего выполните весь грим, ис- 
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пользуя имеющиеся навыки живописных приемов трима, 
Налешка тримируется так же, как если бы это быдла 


вала форма носа. 
же выполнение задания — таблица ХХУТ, 


НАКЛЕЙКИ 


Наклейки отличаются от налепок тем, что лицо актера, 
изменяется посредством наклеивания специальных объем. 
ных деталей, заранее приготовленных из различных мате- 
риалов (вата, материя, памье-малие и т. п.). 

Необходимю различать два момента в работе с наклейка- 
ми: первый — изготовление наклейки, второй — выполнение 
грима с уже готовыми наклейками. Последнее особых труд- 
ностей ‘не представляет, тогда как техника изготовления на- 
клеек хотя и несложна, но требует некоторото навыка, тем 
более, что только чисто сделанную наклейку удастся хорошо 
замаскировать и запримироваль. 

По технике изготовления наклейки можно разделить на, 
две группы. К, первой мы отнесем наклейки, изготовляемые 
из валы, пропитываемой лаком, причем наклейка делается 
непосредственно на лице ‘актера; к второй — наклейки из 
материи, из папье-маше и т. п., которые только в готовом 
виде наклеиваются ‘на лицо актера, изготовляются же они 
на болванке, на специальной форме и т. п. 

Начнем с рассмотрения основных приемов изготовления 
наклеек из вать. Простейший вид наклейки представляет 
кусок ваты, которой придана, при помощи проклейки ее 
сверху лаком, определенная форма. В качестве упражнения 
ем наклейку из ваты большого круглого носа, (см. табл. 

Возьмем кусок ваты. Учитывая, что и проклейке вата 
сильно садится, объем ваты; в мы ы будет несколько 
больше, чем в законченной наклейке. Вату предварительно 
примерим на носу и придадим ей пальцами необходимую 
форму. После этото намажем лаком кожу на том месте, где 
должна быть наклейка, и приклеим вату. Теперь, работая 
кистью, следует пропиталь лаком всю поверхность ваты и 
придать требуемую форму наклейке. Проклейку начинать с 
края наклейки, обращая внимание на, то, чтобы края плотно 
пристали к коже и были тонкими. Котда края проклеены, 


лак на кисть нужно брать в достаточном количестве, так 
как иначе вата будет прилипать к сухой кисти, и проклеить 
Форму не удастся. Когда форма лаком проклеена, следует 
намочить в воде кусочек ваты или тряпочки, действуя ею 
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и проклеенную поверхность и, слегка на- 
жи на | ых местах О 
ВЕ У. стах, придать окончательную форму 

От соприкосновения воды со спиртовым сандарачным ла- 
ком происходит выделение сандарачной омолы, так как в 
воде сандарак, нерастворим. В результате на поверхности 
ваты образуется тонкая пленка, которая и придает наклейке 
определенную форму и по которой можно © некоторой осто- 
рожностью, чтобы ‘не прорвать, накладывать краски и гри- 
мироваль. 

Сделанная тажим образом наклейка будет непрочна. 
Выклеить ‘сразу из одного куска ваты более сложную фор- 
му довольно трудно. Поэтому только что описанный прием 
изготовления ‘наклейки в своем чистом виде употребляется 
редко, чаще применяется следующий, несколько усложнен- 
ный, вариант этото приема. 

Поставим своей задачей сделать наклейку ‘носа более 
сложную по форме: например, острый — орлиный нос с чет- 
ко обрисованными ноздрями. Такую форму нам не удастся 
выклеить сразу из одного куска ваты, а придется клеить 
форму постепенно из отдельных кусочков ваты, как бы на- 
слаивая. Приклеив первый слой ваты, пропитав ее лаком и 
закрепив его форму, смачивая водой, мы к нему приклеим 
новый слой валы, опять проклеим ее лаком и смочим во- 
дой, снова, приклеим слой ваты, и так, слой за слоем до тех 
пор, пока не получим наклейку необходимой нам величи- 
ны и формы. Сделанная таким способом наклейка, после 
тото как лак залвердеет, будет очень прочной. Наклеивая 
вату постепенно, слоями, можно наклейке придаль более 
точную и сложную форму. Но наклейка, получается твердой 
и жесткой, отчего этот способ не может быть использован 
для изготовления так называемых толщинок, щек и подбо- 
родка. В этих случаях наклейки должны быть возможно 
мягче и эластичнее, чтобы не очень стеснять движения ли- 
ца. Для этого применяется другой способ, при котором 
вала не пропитывается лаком, & заключается между двумя 
слоями марли, причем лаком приклеивается только верх- 
ний слой марли, по которому накладывается краска. 

Попробуем практически сделать подобного рода наклей- 

табл. ХХУШ). Вырежем из марли кру- 
ки толстых щек {см. 

жок. который явится основанием наклейки. Приклеим, этот 
кружок марли на щеку несколькими точками лака. Также 
еим к Марле необходимое количество ‘ваты, предва- 
пРтЬНо придав ей необходимую форму по щеке. Вырежем 
а а; который покрывал бы всю вату и был 
второй кусок март, Этой каймой верхняя марлевая 

бы на полсантиметра шире. Этой каймо р р: 
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покрышка приклеивается плотно ® лицу, после чего в 
остальная поверхность ее покрывается лаком, смачиваетея 
водой и в дальнейшем гримируется. 

При этом способе изготовления наклейка получается до- 
сталочно прочной, так как вата заключена между слоями 
марли, и в 10 же время достаточно мягкой, так как при 
проклейке лаком проклеивается только незначительная 
часть ваты, прилегающая к верхнему слою марли. 

Подобным же обравом изготовляются ‘наклейки подбо- 
родкя. 

Иногда подбородок и щеки клеятся вместе, тогда марля 
вырезается примерно как, на, табл. ХХГХ; нижний слой плот- 
но прилегает к лицу, верхний несколько больше, соответ- 
ственно количеству ваты, которую он должен покрыть. Ири- 
клеивается к лицу обычно только верхний край толщинки; 
нижний обычно маскируется воротником костюма, иногда 
этому способствуют клапаны парика с толщинкой, передаю- 
щей толетую шею. 

Вместо марли при больших толщинках для верхнего слоя 
часто используется трикотаж. } 

При выполнении грима с ‘наклейками наибольшее коли- 
чество времени уходит ‘на их изготовление. Когда наклейки 
уже готовы, при повторных выполнениях трима, работа зна- 
чительно облегчается и не отнимает уже такого количества, 
времени. Естественно поэтому желание наклейки приготов- 
лять заранее. Когда они несколько затвердеют, их осторожно 
снимают, подчищают края, форму и т. д. Таким образом к 
моменту гримировки наклейка уже готова. 

Иногда, вся работа, по изготовлению наклейки ведется на 
болванке. Такой идеальной болванкой может служить мас- 
ка, снятая с лица актера, но можно использовать и лю- 
бую маску или голову, имеющую. приблизительно средние 
окне ох и размеры. Пользуясь такой болван- 

, актера, можно изготов с 
рительно. Правда, это не исключает г ыы р 
мени на первую подгонку готовых наклеек непосредственно 
к лицу при выполнении грима, 

г. аи мые типы наклеек. из ваты, как, правило, 

тотовляются на болванке, наюборот, при изготовлении 
наклеек из материи, папье-маше, резины и т. п. болванка 
тар ее наклейке форма совершенно ‘необхо- 

Наклейки из материи могут с успехом заменить тяже- 
лые и довольно неуклюжие, жесткого типа, валочные на- 
клейки, так как они летки, хорошо маскируются и техника 
их изготовления довольно проста. 
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1. Форма из пластелина. 2. Первый слой материи. 
8. После второго слоя материи 


Рассмотрим технику изготовления носа из материи 
Прежде всего необходимо сделаль форму требуемого по за- 
данию носа. Для этого, так, же как при налепках носа, мы 
посредством пластелина для лепки или воска лепим нос на 
маске. Когда форма вылеплена, натягиваем ‘на нее кусочек 
тонкой материи, лучше всего маркизет или газ (используе- 
мый при шитье париков). Выкройка первого слоя материи 
должна, быть несколько меньше, чем наклейка. Снизу у нозд- 
рей материя имеет одну или две складки, которые нужно 
так заложить, чтобы они не были заметны. Для этого ма- 


терия из складок вырезается и, кроме тото, складки закла- 
йшем вырезаны отверстия 


дываются там, тде будут в дальне 
для ноздрей. Когда, выкройка сделана и ‘материя плотно по 


форме распределена, она смазывается крахмальным клейсте- 
ром (можно использовать «фото-клей»), после этого поверх на- 
тягивается еще слой материи, у которой края оставляются 
широкими. Верхний слой материи приклеивается к нижнему 
и еще раз сверху проклеивается клейстером. Когда клей- 
стер высохнет, следует ая в -— 
с формы, подрезать края, к ‚ за- 
кЬ ыы лов тотова. Для большей прочности мож- 
делать из более плотной материи 


но нижний слой материи 
и окраску ‘наклейки делать жидкой масляной краской. На- 
клейка приклеивается к лицу лаком и держится тонкими 


краями верхнего слоя материи. 
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о Таким юбразом, наклейка, из [материи представляет со. 
бой тонкую пластинку, полученную посредством склеивания 
крахмальным клейстером двух слоев материи, которой при. 
дана на, болванке та или иная форма. ` 

Циммерман («Оаз ЗевиишЕет #йт ВаВпе 109 ЕЙ»). описы. 
вает несколько другой способ изтотовления подобных чосов. 
Сотласно ето указаниям, форма для искусственного носа 
приготовляется следующим образом: яктер изменяет форму 
своего носа посредством налепки из гумоза, как обычно при 
триме. После этого, с помощью формовой ложки, по образ- 
цу тех, что у зубных техников, снимается типсовая форма 
с ‘носа актера непосредственно на лице. Формовая ложка 
представляет собой изготовленную из жести или картона 
коробочку по величине носа. Края ее подрезаны так, чтобы 
они плотно прилегали к переносью, щекам и верхней губе. 
В эту коробочку наливается разведенный (до густоты сме. 
таны) типе, после чего, опустив толову книзу, измененный 
уже налепкой нос погружают в гипс, и форма плотно при- 
жимается к лицу. Минут через 10—15 гипс залвердевает, и 
форму можно снять с лица. Чтобы избежать прилипания 
типса к лицу и тумозу, лицо предварительно покрывается 
вазелином. В изготовленную форму, предварительно покрыв 
ее жиром, кладут слой тонкой материи (таз, батист, шелк 
ит. п.); чтобы материя ровно распределилась в форме, ее 
следует изнутри смазаль жидким гуммиарабиком или рыбь- 
им клеем и плотно прижаль к форме. Летче и лучше, однако, 
делаль наклейку, натягивая материю на форму. Для этого 
следует в полученной форме отлить ‘нос из гипса и уже эту 
модель использовать как болванку. Когда клей высохнет, 
материя покрывается тремя слоями целлонового лака. (Вместо 
целлона можно использовать и другие коллодийные соста- 
вы.) Таким образом, готовый искусственный нос представляет 
собой как бы тонкую пленку из целлона. Он очень тонок, ле- 
ток и прочен. Окраска, целлоновото носа, несколько затрудни: 
тельна, так, как краска плохо пристает к гладкой его по- 
верхности. И чтобы краска приставала, необходимо поверх- 
ность носа, сделаль несколько шероховатой посредством наж- 
дачной бумаги и окраску производить сухими красками, 
растирая их с пеллоновым лаком. После такой окраски по- 
тж носа можно подкраптиваль по мере надобности и 

Наклейки из папье-маше изготовляются подобным же об- 
разом, причем готовая, вылепленная форма обклеивается 
несколькими слоями оберточной или газетной бумаги. Бу- 
мага, наклеивается кусочками, величина их зависит от раз- 
мера формы. Первый слой бумаги надо мочить только в в0- 
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де и, отжав воду, распределить по форме, прижимая паль- 
пами, чтобы получить нужный рельеф. Второй слой и после- 
дующие наклеиваются клейстером. Чтобы такую наклейку 
можно было приклеить к лицу, следует или верхний слой 
делать из тонкой материи или подклеивать кромку из газа, 
за которую наклейку можно будет приклеить лаком к лицу. 
Обычно наклейки из папье-малие изтотовляютея очень боль- 
ших маскообразных размеров; в таких случаях необходимы 
или резинки или другие опособы прикрепления к лицу 

Помимо рассмотренных типов изготовления наклеек су- 
ществуют еще немецкие резиновые толщинки, но техника, их 
та требует определенных производственных усло- 
ВИЙ. 

Наклейки щек могут быть сделаны и из волоса. Для это- 
то используется светлый шерстяной крепе (белый и светлый 
блондин), который приклеивается лажом, подстригается свер- 
ху ножницами по требуемой форме и маскируется пудрой и 
сухими румянами. 

Этбт способ наклеивания щек, усовершенствованный 
Я. И. Гремиславским, был применен им в ряде гримов МХТ 
(нашр., Станиславский — Фамусов и др.). По способу Я. И. 
Гремиславского крепе не непосредственно наклеивается на 
лицо, а предварительно густо тамбуруется на газе {как бо- 
рода). Подобные наклейки очень легки, эластичны и менее 
других скрадывают мимику лица. 

Следует упомянуть еще и о старинном приеме передачи 
толстых щек — подкладыванием под щеки «полушки ябло- 
ха». При таком изменении «изнутри» можно их очень легко 
затримировать. Понятно, играть с такой толщинкой во рту 
очень трудно, хотя я видел исполнение роли © подобным 
гримом при очень большой словесной ‘нагрузке. Правда, ак- 
тер провел несколько репетиций, привыкая к вате, которую 
он подкладывал себе тюд щеки. 

Ознакомивигись с техникой выполнения наклеек, попро- 
буйте выполнить грим, который ‘для своего осуществления 
требует применения различного рода гений Подберите со- 
ответствующий эскиз трима, приготовьте необходимые на- 
клейки. 

Процесс выполнения тажото грима начинается с того, что 
тщательно подогнанные наклейки приклеиваются лажом к 
лицу; когда наклейки приклеены, они маскируются общим 
тоном. Если наклейки еще новые и не выкрашены, то ок- 
раска их в нужный тон делается жидкой растопленной крас- 
кой с помощью КИСТИ. Необходимо при этом следить, чтобы 
слой краски был равномерный и нетолстый. Когда наклейки 
‘замаскированы, грим выполняется каж обычно, следует толь- 
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„Удаление“ зуда 


ко учесть, что на наклейках трим необходимо накладываль 
чисто и точно, без лишних поправок. 

В тех случаях, когда наклейки уже закрашены, и трим 
повторяется несколько рав, закраска ‘на наклейках только 
слегка подправляется в нужных местах, и вся работа за- 
ключается в маскировании края наклеек и их подкраске. 
Снималь наклейки при разтримировании следует осторожно, 


дить за тем, чтобы края наклеек были тонкими, только тогда, 
удастся их в дальнейшем чисто приклеить и хорошо за- 
маскироваль. Если края наклейки толсты, они маскируются 
предварительно приклеенным кусочком ватьь 

Лак с лица, если он не сходит при обычном разгрими- 
ровании, можно снять спиртом или одеколоном. 

Примерное выполнение трима — таблицы ХХГХ. ХХХ. 


ПРИЕМЫ ЗАКЛЕЙКИ И ПоДтТягивАНИЯ 


Приемы заклейки и подтягивания следует отнести к 


Под заклейкой подразумевается уничтожение какой-ни- 


будь детали или части лица, так, например, заклеиваются 
брови, глаза, зубы и ти. Чрезвычайно интересный случай 
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В гриме использован, прием 
уничтожения зрачка— „бельмо“ 


заклеивания носа был использован в опере «Нос» Шоста- 
ковича (постановка, ленинградского Малого оперного театра). 
Артист Журавленко так замаскировал свой нос, сравняв его. 
со щеками, что создалось впечатление отсутствия носа. Это 
впечатление еще подчеркивалось контрастом этого грима © 
а преувеличенными носами друтих исполните- 
лей. 

Брови уничтожаются или посредством замазки, которая 
получается путем смешивания общего тона с тумозом, или 
посредством «онтруаза» — специального клея для заклейки 
бровей. Иногда брови замазываются мылом, после чего на- 
кладывается общий тон. Очень тустые брови заклеиваются 
сандарачным лаком. 

Зубы уничтожаются черным спиртовым лаком или тем- 
ной гримировальной краской, которая накладывается на су- 
хо вытертый вуб и сверху покрывается сандарачным ла- 
ком, чтобы краска не слезла; можно зубы залепить и кра- 


шеным в черный цвет воском или варом. 
Заклейка глава или так называемый «слепой глаз» 


получается полным заклеиванием глаза куском марли или 
газа, вырезанным по величине глазной впадины. Пластыфрь, 
накладываемый на глаз, подклеивается только по краям, в 
середине вырезается небольшое отверстие, чтобы актер мог 
видеть. Вся заклейка маскируется общим тоном и делается 
соответствующий трим, передающий требуемый характер сле- 
пото глаза. Заклейка, глаза может быть сделана и кусочком 
седого крепе, который наклеивается ‘на верхнее веко, 
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Уничтожение зрачка — бельмо делается так; вы. 
резается кружочек с лалкой из гава, по величине зрачка, Этот 
кружочек приклеивается за лашку к верхнему веку так, что. 
бы он закрывал зрачок. 

Прием подтягивания применяется при передаче курносо- 
то носа, раскосых глаз и плотно прилегающих ушей. 

Курносый нос подтягиванием передается 
следующим образом. Вырезается полоска, примерно 7 сан- 
тиметра шириной, из тонкого гава, употребляемого парикма- 
херами. Полоска, таза, приклеивается к концу носа у самой 
тубы; когда полоска приклеится, то, намазав лаком спинку 
носа, одной рукой поднимают конец носа и придерживают 
его в таком положении до конца приклейки, а другой рукой, 
налягивая ленточку, приклеивают ее к косточке носа. 'Гаким 
образом, конец носа оказывается подтянутым на ленточке 
и держится благодаря упору ее на костной части носа. Этим 
же приемом можно укоротить чрезмерно длинный нос. 

Раскосый глаз. Такой же ленточкой, приклеенной 
У наружного угла нижнего века, глаз подтягивается кверху, 
к височной кости. 

Ухо притягивается такой же ленточкой, конец ленточ- 
ки раврезается вдоль, так чтобы образовались две лапки: 
одна приклеивается с наружной, другая с задней стороны 
ушной раковины, концы ленточки от одного и от другого 
уха завязываются на, затылке и прячутся под париком. При- 
тянуть ‘ухо можно и посредством хорошего, липкото гумоза: 
если кусочок гумоза прилепить сзади уха к коже и потом 
уши крепко прижать к толове и так некоторое время подер- 
жать, то ‘ухо окажется притянутым. 

Наоборот, оттопыренное ухо передается тем, что с зад- 
ней стороны ушной раковины прикрепляется кусочек гумо- 
за, или приклеивается кусочек пробки, или у края парика 
устанавливается сотнутая шпилька, которая своим концом 
оттопыривает ухо (см. табл. ХХХП. 


ФАКТУРА И АПЛИКАЦИЯ 


В живописи под фактурой понимается характер обра- 
ботки художником поверхности картины: является ли по- 
верхность тладкой, шероховатой, блестящей, каков характер 
мазков краски и т. п. 

С этими же средствами художественной выразительно- 
сти, — фактура как обработка, поверхности и фактура как 

‚ использование материала, —мы встречаемся и в триме. 
Прежде всего, имеет значение характер живописной рас- 
краски в гриме; наложен ли грим ровно, мягко, «зализанно», 
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или широкими определенными пятнами, или мазочками, по 

направлению формы, или штрихами. и т. д. } 
Помимо общего воздействия на зрителя, которое оказы- 

сы та или иная обработка поверхности в триме 

у меть целью подчеркнут 1 Е Е 
ИР дчеркнуть и какие-нибудь характер 

Так, например, для характеристики кожи вовсе не 6ез- 
различно, какую поверхность, матовую или блестящую, 0у- 
дет передавать грим. | 

Матовость кожи передается ‘употреблением слабо 
насыщенных шо цветам красок и сильным запудриванием 
всего грима. Блестящая, потная или мокрая кожа передается 
более жирными, жидкими красками. Иногда трим вместо 
пудры намазывается сверху жидким вазелином или глице- 
рином. Очень интересное описание передачи фактуры «мок- 
рой кожи» дает А. Штейман: «У артиста Никкельман (ляту- 
шечий супруг Раутенделейн, «Потонувший колокол») лицо 
выглядит не только зеленым и лягушкообравным, но и не- 
прерывно блестит от мокроты. С этой целью лицо грими- 
руется зеленой краской, смавывается вазелином и посы- 
пается растертой в порошок, слюдой, которая придает эффект 
блестящей мокроты» *. 

Равличные неровности, механические повреждения, 
шрам, рябины, небритость и т. п. очень часто передаются 
в гриме, причем передача их может иметь иллюзорно-жи- 
вописный характер или объемно-фактурный. 

Рябины, оспа — живописными приемами передаются 
так; рисуются кружочки темной краской и высветляются, 
то есть, рисуются маленькие углубления, соответствующие 
характеру оспенных ямок. Как пример своеобразной фак- 
турной передачи рябото, оспенного лица можно привести 
прием, использованный одним актером: он свой грим 0б- 
работал резиновой губкой, надавливая ею в некоторых ме- 
стах. Таким образом, наряду с отпечатыванием на общем 
тоне ‘нюздреватой поверхности тубки создавалась и некото- 
рая неровность наложенного общего тона, соответствующая 
как бы реальной поверхности оспенного лица. 

Небритость — можно передать живописными прие- 
мами: или соответствующими оттенками синевы на, лице, или, 
если необходимо передать очень сильную небритость, штри- 
хами, изображающими пробивающуюся бороду. Небритость 
можно передать и материалом — волосом. Для этого мелко 
стригут волос ножницами, намазывают лаком ‚вожу лица, 


ТА, З$е1шапп, 0 Мазке аез Вивпепкипзетв, стр. 220. У ефазеп- 
Жазшез МопафзВейе. 1908/1909. 
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3 Р. Раугул. Грим. н. 775. 


и взяв в щепотку или на толстую сухую кисть стрижен- 
ный волос, приклеивают к покрытой лаком поверхности 
кожи. Волос прилипает, создавая полную иллюзию естест. 
венной небритости. 

Шрам — может быть нарисован или передан склеива- 
нием собственной кожи сандарачным лаком или коллодием. 
Рубец или рваная рана с неровно сросшейся кожей могут 
быть переданы наклейкой из ваты или из гумова с по- 
следующей подгримировкой. 

Золотой вуб — передается наклейкой лаком золотой 
фольги. Маскируется свой золотой зуб закраской специаль- 
ным белым лаком или заклейкой его сандрачным ла- 
ком. 
Феерический блеск глаз — передается наклей- 
кой кружков цветной фольги на, верхнее веко. 

Борода, усы, растительность в их реалистическом виде 
передаются наклейкой волоса и т. п. 

Использование малериала в приведенных примерах 
имеет реалистический характер. Наряду с этим существуют 
| приемы, в которых использование материала носит чисто 
| формальный характер — своеобразного любования разнооб- 
| разием употребляемых фактур. 

Таковы гримы © использованием бархата для бровей, 

. клеенки для волос, розового шелка для румян и т. п. 060- 

В | бенно большое разнообразие материалов находит себе ме- 

| сто при изготовлении париков, где вместо волоса исполь- 

| зуются пенька, трава, нитки, проволока, клеенка, шпагат, 

мочалка, шерсть и т. п. 

| Часто различные материалы используются для гротеско- 

|. вой характеристики образа. В одном гриме гротесковый ха- 

| рактер подбитого глаза был передан приклеенной яичной 

скорлупой. В триме «ведьмы» у арт. Н. М. Новлянского («Ис- 

| кусство грима») глаз передан половинкой шарика от пинг- 

| понга. Здесь грим является уже переходной ступенью к 
| апликации. 


т 
| 
| | Апликацией называются отдельные детали лица, вы- 
| 


материалов и соответственно закрашенные. Обычно же они 
| комбинируются так, что актер может их быстро сменять и 
| тем самым быстро изменять свой внешний вид. Особого со- 
| вершенства приемы апликалного грима достигают у акте- 
| ров-трансформаторов. 

| В самодеятельном театре (в живой газете) апликативные 
тримы были очень гфаспространены и довольно разно- 
| образны, начиная от примитивных повязок на глаз, монокля, 
|] очков, или усов на каркасе, вставленных в Нос, ВПЛОТЬ ДО 
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клеенные из материи или из папье-маше, или из других 


АПЛИКАЦИЯ 


НАНА 67] 


Грим монгола передан, посредством маски — чулка 


Глаза, брови нос, усы и 002004 
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Полумаска из материи 


сложных комбинаций растительности с выклеенными дета, 


И. 
Е апликации можно отнести и чулок, который употреб. 
ляется в опере, для создания грима негра. 

Основное качество приемов апликации в триме — то 
броскость и четкость примитивной характеристики персо- 
пазка, и возможность быстрой трансформации внешности ак- 


тера.. 
ПРОФЕССИОНАЛЬНЫЕ ВЛИЯНИЯ 


Профессия и условия труда накладывают на человека 
свой отпечаток, который в некоторых случаях чрезвычайно 
ярко сказывается на внешности человека. 

Профессия может непосредственно влиять на работаю- 
щих в ней лиц, развивая и совершенствуя некоторые си- 
стемы и органы (например, путем упражнения развивается 
мышечная система у лиц тяжелого физического труда). С 
другой стороны, профессиональные условия могут оказаться 
вредными и наложить отпечаток на здоровье работающих. 

Существующие в определенных профессиях условия 
труда: температурные и климатические, выделения и отло- 
жения обрабатываемых веществ и т. п. создают яркие, от- 
личительные профессиональные признаки, например, изме- 
‘нения цвета кожи. | 

В одних случаях эти изменения могут быть кратковре- 
менными, когда причиной является поверхностное отложе- 
ние на кожу веществ, с которыми работает данный рабочий 
(пекарь — мука, столяр — опилки, маляр — краски и т. п.). 
о В других случаях образуются длительные изменения ко- 
щи, принимающие иногда характер профессиональной 65- 
лезни. Так, сильное изменение пигментации кожи обраву- 
ется у лиц, работающих на открытом воздухе (землекопы, 
полевые рабочие; рыбаки, кучера, сторожа ит. п.). 


усрдьае, может быть не только сплошная, но и в виде пестрых 
р: Не на веснушки. При длительных температурных воздей- 
ое < воздухе иногда образуется атрофия или «выветривание кожи», 
ее ри даже у молодых людей приобретает старческий вид. На лице 
ть ево цвета, морщинистой, ‹ покрытой 
ными . Эластичность кожи рез . Подкожны: 
вены явственно выступают»!, о . 
в т же, но в более слабой степени, наблюдается у рабочих, подвергаю- 
щихся воздействию высокой температуры и пара (кузнецы, стекольщи- 
рано, повара, прачки и т. д.). 
. ма: ак, у пожилых стеклодувов на коже под скуловыми костями на- 
дается интенсивная пигментация—кожа на участке размером больше 


к? 
М. Оппентейм, Профессиональные болезни кожи. 
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= Е: ЗРЕНИЕ 


В. И. Качалов в ролё Анатемы (грим сделан путем 
наклейки и налетки) 


серебряного рубля принимает цвет от темного до красно-коричневого. у: 
них также часто встречаются покраснение носа и щек, опаленные ресни- 
цы и волосы. Вследствие недостатка в солнечном свете и свежем воздухе 
нормальный кожный пигмент исчезает, и кожа становится желтоватой с 


серым оттенком (горняки, туннельные рабочие)»1. 


В условиях капиталистической эксплоатации, при плохих 
производственных условиях или при примитивном кустар- 
ном оборудовании и т. д. наблюдается обравование пигмен- 
тации кожи, вызванное введенными извне веществами. 


«Так, у рабочих, занятых на производстве швейнбургской зелени, ук- 
рашений из перьев для шляп, в обойном производстве и др., кожа ка- 


1 Там же- 
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жется окрашенной в темно-коричневый цвет. У рабочих, имеющих дело с 
металлическим или азотнокислым серебром, кожа принимает оттенок от 
синевалого до темно-синего. Причем сильнее всего окраска выражается 
на носу и носогубных складках. Зубы при этом окрашиваются в темный 
коричневало-зеленый цвет»'. 


БОЛЕЗНЬ И ЕЕ ВЛИЯНИЕ НА ПОКРОВЫ КОЖИ ЛИЦА 


Определенные ‘болезни имеют свои симптоматические 
признаки, с которыми в некоторых случаях приходится счи- 
таться и в гриме. 

Внешне болезнь чалце всего характеризуется чрезмерной 
бледностью кожи, исхуданием, осунувшимиея чертами лица, 
или в других случаях чрезмерным покраснением кожи, ли- 
хорадочным румянцем и т. п. 

Так например, ярко выраженную окраску принимает ко- 
жа при болезнях печени, особенно при желтухе. Окраска, ко- 
жи варьирует от желтоватого ‘до желто-шафранного цвета, 

Болезни почек имеют ярко выраженный симптом — отек, 
появляющийся прежде всего на лице, особенно на веках, 
который придает лицу бледный и одутловатый вид. 

При цынге кожа приобретает землистый цвет. 

Малокровие, отравление, туберкулез вызывают характер- 
ную бледность кожи и т. п. 

Особенно резкие изменения организма, происходят при на- 
рушениях функций желез внутренней секреции. 

Так, уменьшение функции щитовидной железы вызывает 
кретинизм. Лицо имеет отечный, бледный, тупой вид, харак- 
терный своим безжизненным выражением. Брови и ресни- 
цы выпадают. При увеличении функции возникает базедова. 
болезнь, харавтеризующаяся выпячиванием глазных яблок. 

Повышение функции мозгового придатка вызывает уве- 
личение конечностей тела, особенно носа, и губ. При пони- 
лы я форма, ожирения. ЕН 

диссонова, езнь — результат повышения функции 
надпочечника. Кожа, оно ВЯ лице и руках, ть 
темный бронзовый оттенок, напоминающий кожу мулалов. 


1 Там же. 


;. РОЛЬ И ЗНАЧЕНИЕ ПАРИКА 


Парик и наклейки растительности в гриме имеют иногда 
настолько большое значение, что понятия грим и парик 
отождествляются. А. П. Ленский в «Записках о мимике и 
триме» пишет: «Слова —трим, тримировка — я буду упо- 
треблять не в смысле раскралиенного актерского лица, не 
так, как, понимается-это слово в руководствах и большин- 
ством, а так, как понимали ето Садовский, Шумокий и Са- 
мойлов, —в смысле ларика, бороды и усов». 

Парик, характер прически, те или иные формы расти- 
тельности на лице могут чрезвычайно ярко характеризовать 
историческую эпоху, подчеркнуть классовую принадлеж- 
ность, а иногда дать и определенную психологическую ха- 
рактеристику человека. 

Огромное значение парика в ‘общей композиции три- 
ма ставит перед актером необходимость, с одной сто- 
роны, изучения истории парика и причесок, © другой — 
ознакомления с техникой работы театрального парикмахера, 
так как техника изготовления парика, совершенствуясь, 
дает и новые более широкие возможности его использо- 
В й 

оне театральных париков основано на тех же 
технических приемах, что и Е а ны: 

емых отреблением п - 
т 2 г я уже ‘там видим высоко развитую тех- 
Я НЫ и, ами парика в театре и © рабо- 

Ре и р емея в | 

той театрального парикмахера мы встреча. ь ее 
ные исторические эпохи, например, в документах к ан- 
тлийским мистериям (ХУ век) фигурируют уже подробные 
списки париков для действующих лиц. Так, театральный 
парикмахер делает парики: богу, ангелам, Адаму, Еве, 
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змею, а Христос и апостолы надевают парики, предетаз, 
ие ореол. 

О театральный парик примерно т ыы ХХ ве. 
ка представляет собой довольно грубое, утафорското типа 
изделие. Объяснить это можно тем, что в условиях теалра, 
при отдаленности актера от врителя, не требуется такой тон. 
кости выполнения, как в бытовом парике, поэтому техника 
изготовления парика упрощалась. и театральный парик 
был грубым до чрезвычайности. Имела значение очевидно 
и стоимость парика, так как хороший, тщательно изготов- 
ленный бытовой парик стоил довольно дорого. Кроме этого, 
мало было квалифицированных мастеров в театре, которые 
понимали бы художественную значимость и ценность па- 
рика в создании образа актером. 

Для характеристики тех трудностей, которые приходи- 
лось преодолевать аклеру с париком, можно привести факт 
из биографии артиста московского Малого театра П. Г. Оте- 
панова, относящийся к 1830 тоду в связи с первой поста- 
новкой «Горе от ума» и исполнением им роли князя 'Гуго- 
уховского. 


А. Ярцев в биографическом очерке пишет: «За оригинал для Тугоухов- 
ского Степанов выбрал одного из вельмож екатерининского века, (князя 


резанной узкими ремешками и склеенной. Он 
два дня». я просидел за этой работой 


случаях этот бывший парикмахер становится творческим 


а 2 у . Л 
Ежегодник импер. театров 1896—1807 г., приложение, кн. 1. 
122 * ве. 
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лицом, художником, создающим грим спектакля. Как, на, при- 
мер такого художника, следует указать на Я. И. Гремислав- 
ского (в МХТ), который своей’ творческой работой \придал 
тримерно-парикмахерскому цеху в театре новое значение и 
право быть не только техническим исполнителем, но и ак- 
тивным творческим участником в создании спектакля. 

В современном театре над гримом работают актер, со- 
здающий свой грим в процессе творческой работы над ролью 
и гример. Совершенно естественно, что эта работа, должна 
паходиться в полной согласованности, чтобы быть вполне 
творчески продуктивной. Для этого необходимо со стороны 
тримера знание как общих установок, спектакля, так, и твор- 
ческих вамыслов актера по созданию образа, а со стороны 
актера необходимы учет и знание технических и творче- 
ских возможностей гримерно-парикмахерского цеха. 

Творческие возможности гримерно-парикмахерского ‘це- 
ха в театрах весьма разнообразны, ню технические основы 
работы в общем более или менее одинаковы. Ознакомлением 
с техникой изтотовления парика мы и начнем налие изуче- 
ние парика и его выразительных возможностей в триме. 


П. ТЕХНИКА ИЗГОТОВЛЕНИЯ ПАРИКА 


Каждый парик имеет свой ‘особый индивидуальный о6б- * 
лик, который создается ‘на ‘основе конкретного задания. 

Аклеру необходимо ‘учитывать, что в ваконченный па- 
фик можно вносить только очень небольшие изменения, & 
иногда изменить характер парика без сложных переделок 
вообще невозможно. Так, если парик немного велик, ето 
можно упшить, но сильно ушитый парик обычно плохо си- 
дит на, голове; если парик мал или мелок — изменить это 
невозможно, как невозможно изменить иногда цвет и длину 
волос. Характер прически до Ее Вр и и 
менить: наибольшие возможности В 9 
женские парики, но, например, париЕ ие никак. изме- 


дим, что на основе дазног 


мает свои харак 
рН ный — няются те или иные технические приемы 


ет чем шриме 
=. одивидуальные ры ия 
о р ся уже с момента снимания мерки © головы 


актера. 
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СНИМАНИЕ МЕРКИ 


Размер головы определяется следующими измерениями 
головы актера. 

1) Размер головы кругом (средний —57 см). 2) От начала 
роста волос на шее, через голову, до конца роста волос на 
лбу. К полученному размеру прибавляется 1 см, если парик 
делается без лба, (средний размер 34% см). 3) От уха, через 
теменную кость; от полученного размера отнимается 1% см, 
чтобы =— парика, не резал ухо (средний размер 29,5—28,5 
см). 4) Через лоб’ до височной кости. 5) Ширина шей (сред: 
НИЙ — 14 см). 

Эти ‘размеры откладываются на болванке, и по-ним из- 
готовляется основа, так навываемый монтюр парика. 


БОЛВАНКА 


Болванка, представляет собой деревянный обрубок (ли- 
повый или березовый) длиною около 25 см, которому при- 
даны размеры и формы головы. Так как величина головы 
может быть различной, то в распоряжении парикмахера. 
имеются болванки различных размеров. 
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ИЗГОТОВЛЕНИЕ МОНТЮРА 
ДЛЯ ПАРИКА 


„Наколотка“ лентия 


Болванка подбирается по первому круговому размеру 
толовы актера. ‚ 

Помимо болванок для париков имеются болванки для 
бород, которые обточены по форме нижней челюсти и под- 
бородка. Болванка, снизу имеет отверстие, посредством кото- 
рого она, может быть посажена, на стойку. 


монтюР 


Шитье монтюра парика начинается с натятивания лен- 
ты, являющейся как бы каркасом будущего парика. 

Прежде всего натягивается, прикрепляясь к болванке 
штифтами, лента, охватывающая монтюр кругом. Потом на- 
тягивается лента по контуру височных частей и лобной ча- 
сти монтюра, дальше затылочные части и, наконец, ленты 
поперек и вдоль монтюра. 

Это расположение ленты характерно для париков без лба 
и пробора. Если парик будет иметь пробор, то на месте про- 
бора натягивается лента своеобразным зигзагом. Монтюр па- 
рика со лбом имеет некоторые видоизменения в лобной ча- 
сти, тде лента, отсутствует. Следует отметить, что схема на- 
тягивания ленты может изменяться самым разнообразным 
образом в зависимости от характера парика и тех материа- 
лов. из которых шьется в дальнейшем монтюр. 

Налянутая и прикрепленная ® болванке штифтами лента 
стивается нитками, после чего лишние внутренние штиф- 
ты вытаскиваются, остаются только наружные. 
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Когда лента сшита, на височные и на затылочные Части 


натягиваются кусочки тюля, которые пришиваются к, ленте, 
На этих местах устанавливаются пружинки. 
Пружинки — тонкие стальные пластинки. Обычно ие. 


пользуются для этой цели сломаные пружины от часовых 


механизмов. Концы их обтачиваются, затем концы пружин- 
ки смазывают спиртным лажом и обматывают ТОНКИМ слоем 
ваты, а вся пружинка обшивается материей. Приготовлен- 
ные таким обравом пружинки пришиваются на височных 
частях и на эатылочной части, а в дамских париках еще и 
спереди у пробора. Назначение пружинок в том, чтобы при- 
жималь края парика, к, голове. 

Следующий процесс — натягивание тюля. Тюль для па- 
риков употребляется крупный и прочный, так называемый 
«корсетный». Тюль, а также и лента для монтюра предва- 
рительно окрашиваются соответственно цвету волос парика, 
тюль, кроме того, сильно крахмалится. Перед натягиванием 
тюль омачивается водой. Натянутый (и прикрепленный на 
штифтах тюль сначала, пришивается по внутренним краям 
ленты, а потом шо наружному краю ленты, причем края 
постепенно подрезаются и затибаются, 

Очень часта монтюр делается не из одното тюля. Так; 
передняя часть — лоб — часто делается из материи (нансук, 
сатин, коленкор), из трикотажа, (лысые парики) или из зам- 
ши. Вместо тюля можно употреблять также трико или шел- 
ковый газ. 


Материал для лба предварительно окрашивается в те- 


Готовый монтиор 


+ бе 


-ВЕСТКИЕ КЛЕЕНЫЕ ПАРИКИ 


Цирковой парик с „трюком“ (клееный монптиор 
с пробкой) 


лесный цвет, мочится в воде и натягивается, после того как. 
пришит к ленте тюль затылочной части монтюра. 

Натятивание лба требует большого искусства. Лоб дол- 
жен быть плотно натянут, нужно избежать образования 
складок. Лобная часть малерии должна кончаться кромкой 
ткани, которая должна быть достаточно прочной и тонкой, 
чтобы ‘при гриме ее легко можно было замаскироваль. 

В некоторых случаях посредством парика, изменяется фор- 
ма черепа. Монтюр тогда делается жесткий, клееный, со- 


ответствующей формы. 
| вт 


актера с использование, 
клееного парика, 


При изготовлении жесткого клееного монтюра болванке 
предварительно посредством гипса придается нужная фор- 
ма. Ленточный каркас охватывает только височные и за- 
тылочную части, где наптивается тюль и пружинки, как обыч- 
по, весь же остальной монтюр делается из проклеенной ря- 
дами материи. 

Материя сначала натягивается и пришивается к, ленте, 
как обычно, после чего она, проклеивается крепким клейсте- 
ром, и поверх нее приклеивается еще несколько слоев мате- 
рии или бумаги. Полученная форма покрывается сверху ма- 
терией, которая является наружной поверхностью монтюра. 

В простейпих случаях вместо проклейки между нижней 
и верхней материей зашивается вала, придающая требуемую 
форму монтюру (болванка, при этом не изменяется). 

Из других вариантов изготовления монтюра следует ука- 
зать на монтюры, сделанные из вамити, которая наиболее 
ровно и тладко передает характер большой лысины; монтю- 
ры с толщиной для шеи; монтюры, к которым пришит прово- 
лочный каркас (женские пудреные парики ХУШ века). 

Чрезвычайно разнообразны монтюры трюковых париков 
цирковых клоунов: парик «со слезами», парик с пробкой, в 
которую можно воткнуть нож или топор, парик с поднимаю- 
щимися волосами, парик с вырастающей шишкой и’т. п. 

Изготовление монтюра для усов и бакенбард очень про- 
стое. Вырезается из бумаги выкройка соответственно фор- 
ме и величине усов или бакенбард. Выкройка наклеивается 
на, бородную или паричную болванку, поверх ее натягивается 
тюль, к которому по просвечивающему контуру выкройки 
прикрепляется волос. Тюль для бород, бакенбард и усов бе- 
рется более тонкий и густой, окраптивается в тельный цвет и 
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ПРОЦЕСС ИЗГОТОВЛЕ 
Усов с 


Выкройки для усов 


подкрахмаливается. Усы очень часто делаются на, тазе. При 
изготовлении бороды на бородной болванке чертится контур, 
в соответствии с которым натягивается тюль. Складки тюля 
закладываются в нижней части (под подбородком) и запти- 
ваются. Когда борода делается очень большой, для прочно- 
сти тюль обшивают ниткой по контуру, а иногда под тюлем 
пропускается лента. 

Апликатные бороды, усы, бакенбарды держатся на лице 
при помощи различных систем каркаса, который пришива- 
ется к монтюру. 

Когда монтюр изготовлен, наступает следующий этап ра- 
боты — прикрепление волоса. 


волосы 


В зависимости от характера парика, театральный парик- 
махер использует различные сорта волос. Значение имеют | 
цвет, длина, жесткость и прочность волоса. 

По своим характерным признакам волоса разделяются 
на сорта: й 

1. Русский волос разных оттенков цвета от свет- 
ло-русого до темного шатена. 

—на свет несколько рыже- 


о. Кавказский черный, 
валого оттенка, очевидно, от следов окраски «басмой» или 


«хной», распространенными на Востоке. 

3. Китайский черны й,— непрочный, трудно расче- 
‹сывать, так как концы волоса секутся. . 

4 Японский черный, — очень прочный. 
янский — имеет естественную завитость. 

6. Буйвол полужесткий — имеет мелкую зави- 
тость; используется тлавным образом белый по цвету. 

7. Конский — самый жесткий сорт волос. 

‘8 Козья шерсть — мягкий прямой. 


9 Раугул. Грим. Н. 76. 129 


Натянут, газ 


9. Ангорская шероть, —п стый, самый мягкий; 
чате всего. используется белый цвет. 

Прежде чем поступить в работу, волос проходит некото- 
рые стадии предварительной обработки. Волос отмачивается 
в щелочной воде, моется. Чистый волос расчесывается на; 
особой гребенке, «карде», и сортируется по длине. 


будет расчесать, и он не будет иметь той естественной рас- 
цветки, которая образуется благодаря тому, что концы волос: 


Очень часто необходимо изменить, цвет волос, это дости- 
тается травлением и окрашиванием. 


чной 3% перекиси во- 
перекись водорода смешивается с на- 


Тамдбуровка’ усов- 
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Расчесывание 
волос на карде 


шатырным спиртом в соотношении: 3 я. перекиси водорода, 
1 ч. нашатырного спирта; или можно использовалъ рецепт, по 
которому приготовляется вода «блонд», —налщальрь в по- 
рошке 2 ч., разведенная соляная кислота 2 ч., перекись во- 
дорода 3%—96 ч. с 

Если необходимо сильное травление волоса, то исполь- 
зуется концентрированная перекись водорода — пертидроль 
20—30%, которая смешивается в следующих пропорциях: 
пергидроль 150—200 куб. см, нашалтырный спирт 100 куб. см, 
вода 250 куб. см. 

При травлении необходимо ‘следить, чтобы волос не 
перегорел. 

Окраской волосу придаются самые разнообразные цвета. 

Раныше окраска волос представляла довольно сложный хи- 
мический процесс, так например, черные цвета получались 
посредством чернильных орешков и железного купороса, от- 
тенки шатен — пирогалловой кислотой с железным купоро- 
сом. В настоящее время окраска волос производится анили- 
новыми красками на основе того же принцина, что и при 
окраске малерий. Кипятится вода, в которую всыпается крас- 
ка до получения нужного цвета. Чисто вымытый волос опу- 
скается в краску и кипятится до получения необходимого 
цвета. 
Цвет окрашенных волос зависит от количества краски 
и от времени, в течение которого волос ‚окрашивается. После 
окраски волос тщательно промывается сначала в мыльной, 
а потом в чистой воде и после просушки поступает в’ ра- 
боту. Кроме анилиновых красок иногда для окраски волос 
употребляются и растительные красящие вещества, как на- 
пример «хна» (измельченные в порошок листья кустарника 
«лавзония инфмис») и «ренг» (измельченные в порошок, 
листья индиго). 

Для получения рыжевато-красных оттенков использует- 
ся одна «хна», для темных оттенков — смесь «хна» и «рен- 
та» в различных пропорциях. Некоторое изменение оттенков 
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»Людовь ® трем ательсинам“ 

Маг Челий — арт. „Куравленко 
(Борода сделана, из волос и тонкой проволоки, 
благодаря этому она принимает различные 

„заколдованные“ Формы). 


цвета, волос можно получить смешиванием волоса различных 
цветов на карде (так, получаются, например, волосы с про- 
седью, рыжеватый блондин ит. д.). 

Вместо волос для производства ‚париков используются 
другие материалы: нитки, бечевки, проволока, пакля. ко- 
косовые волокна, шелк, вата и т. п. Употребление подобных 


аженный характер, который обычная фак- 
ТУра волос не может передаль. 
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Парик, сделанный из веревки вместо волос 


ШРИКРЕПЛЕНИЕ Волос К МОНТЮРУ 


Волос к монтюру прикрепляется двумя способами: по- 
средством тамбуровки — продергивания волоса крючком — и 
посредством наливки треса. 


ТРЕС И КРЕПЕ 


Трес и крепе — два полуфабриката, которые нельзя сме- 
шиваль. 

Трес представляет собой волос, своими голоьками залле- 
тенный между тремя нитками, причем концы волос свисают 
как бы в виде длинной бахромы. 

Используется трес для париков, кос, локонов, реже для 
очень длинных бород. 

Крепе — волос, заплетенный между двумя нитками как 
бы в косичку. Крепируется волос для того, чтобы сделать 
его мелкозавивающимся. Используется крепе для тамбуров- 
ки усов, бород, бакенбард, а также для непосредственной на- 
клейки растительности ‘на лицо. 

Трес и крепе изготовляются на особом станке — «трес- 


банк», который представляет собой доску с двумя отвер- 


стиями, куда вставляются две стойки с кольшками. В стой- 
ке с левой стороны один, в стойке с правой стороны три 
колышка. 

При плетении крепе на два крайних кольшка, правой 
стойки намалывается тенкая бечевка, а концы бечевки за- 
крепляются у колышка налево, таким образом от стойки к 
стойке натянуты две нити. 

При плетении треса на всех трех кольшках справа на- 
матываются нитки и на тресбанке протягиваются три нити. 

133 


пе и трес 


Кре 
Ерепе (сверзу) и трес (внизу) 


На изготовление крепе идут вычески волос, которые сор- 
тируются по цветам, расчесываются и складываются по 
длине. Приготовленные волосы укладываются на карду и 
прикрываются сверху добавочной кардой, для крепе вытя- 
гивается из карды`шучок волос примерно с карандали тол- 
щиной. Этот пучок накладывается между нитками так, что 
верхний короткий конец пучка волос (головки) закрывает 
верхнюю нить, концы же волос проходят под ‘нижней нитью. 
т зажимается большим и указательным пальцами ле- 
вои руки. 

Плетение начинается с того, что указалельный и боль- 
шой пальцы правой руки просовываются между нитками, 
захватывают ТОлОВКи Волос И протягивают их между нитками, 
толовки присоединяются к концам, и весь пучок загибается 
вокрут нижней нити движением назад и кверху, после этого 
правой рукой снова пучок вытягивается между нитками впе- 
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ед и кверху и т. д. Пучок волос заплетается вокруг нитей 

р 

ввиде восьмерок. 
Котда пучок волос подходит к концу, то новый пучок 

закладывается также между нитями и присоединяется к 

остатку предыдущего. Затлетенные петли волос туго сбивае 

ются краем большого пальца влево. 

Сплетенное крепе припекают утютом, чтобы волос сохра- 
нил завивку, или (что лучше) крепе кипятят в воде; после 
сушки волос может поступить в работу. 

Трес плетется более сложно и разнообразнее. Так, при 
изготовлении театральных париков трес плетется в один, 
два, три оборота. Трес в один и в два, оборота, идет на изго- 
товление кос и локонов, трес в три оборота, —для париков. 

Приготовленный волос закладывается в карду, из которой 
вытягивается тонкими пучками; чем тоньше должен быть 
трес, тем меньше берется волосков. 

Вытянутые волосы своими толовками закладываются 
между нижней и средней нитями так, чтобы короткий конец 
толовки волоса закрывал среднюю и верхнюю нити, вы- 
ступая над ними сантиметра на три. Волос и нити во время 
работы зажимаются большим и указательным пальцами ле- 
вой руки. 

Трес в один оборот. Первое движение: большой и указа- 
тельный пальцы правой руки просовывают между верхней и 
средней нитями, захватывая головки заложенных волос, про- 
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ПРИЕМЫ ПЛЕТЕНИЯ ТРЕСА 


5. Закрепление 6. Закрепл 
. ение 


тягивают их м 
НЮЮ НИТЬ. ра "ол Ванна а ь ОЙ 
средняя и нижняя закр ы А а а открытой, & 
торое движение: пал - 
. Ыы 
верхней и средней нитями м. т и 
ред и кверху. аскивают головки волос впе- 
етье движение: 
вой руки иросов а и большой пальцы пра- 
няя и верхняя | ь между нитями так, что ниж- 
р п нити оказываются оттянутыми вперед, а 
НИИ они Е Головки волоса протаскиваются между 
к. , этом от волоса открыта верхняя и нижняя 


нити, а средняя закрыта. После этого, захватив пальцами ле- 
вой руки свисающие вниз оба конца волос и подтягивая их 
книзу, движением оольшого пальца правой руки все плете- 
ние туго сбивают налево. 

Тот же процесс в три счета движения повторяется сна- 
чала с каждой новой валоженной прядкой волос. 

Плетение треса, в два, оборота, состоит из тех же движений, 
но только первые два повторяются дважды, после чего сле- 
дует третье движение, так называемое закрепление волоса. 
Всего таким образом счетов движения — пять. 

Трес в три оборота плетется повторением первых двух 
движений трижды, после чего волос закрепляется. Всего сче- 
тов движения — семь. Следует указать еще на один вариант 
изготовления треса, при котором толовки волоса, отделяются, 
а, не висят в одной плоскости с концами волос. 

Чтобы получить такой трес, головки волос закладываются 
В тресбанк не между нижней и средней нитками, а, между 
средней и верхней нитками; дальнейшее плетение остается 
без изменений. 

Так, изготовляется часто трес в 1—2 оборота, для кос. 

Трес в один оборот употребляется для второй части кос 
и локонов (5 см от начала), трес в два оборота — для ос- 
новной части кос, трес в три оборота для париков. Готового 
треса, на, парик идет около 4 метров (налпивается на, монтюр 
рядами, следующими один над другим на известном рас- 
стоянии в зависимости от необходимой густоты волос). На- 
шивка треса начинается снизу затылочной части парика. 
Когда затылок залит, трес налпивается на височных частях 
и наконец спереди, направляясь вокруг монтюра концентри- 
ческими суживающимися кругами к маковке, тде нашивка 
треса заканчивается. Этим способом налтивается трес на. так 
называемом «пейзанском парике» без пробора. Если парик бу- 
дет иметь пробор, то налиивка, треса в зависимости от места 
пробора несколько видоизменяется, а именно оставляется 
место для пробора, который тамбуруется крючком, точно 
также и самая мажовка в пейзанском парике заканчивается 


тамбуровкой. 


ПРИКРЕПЛЕНИЕ ВОЛОС ТАМБУРОВКОЙ 


Процесс следующий. Вытянутая из карды прядка волос 
сгибается у головок пополам и в виде петли зажимается в 
левой руке. Правой рукой крючок прокалывается сквозь 
ткань монтюра. На крючок накидывается петля волос. Ес- 
ли теперь оттянуть Несколько левую руку назад, то от 
прядки волос отделится несколько волосков, зацепивших- 
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Нашивка, треса 


ся за крючок. Не отпуская левой рукой концы волос, пра- 
вой продергивают крючок с зацепившимися волосками 
сквозь ткань монтюра. Теперь остается продеть концы во- 
лосков в петельку за, проколом, чтобы образовался затяги- 
вающийся узелок. Для этого крючок подается несколько 
вперед, чтобы поворотом его захватить волосы за проколом; 
захватив их, проводят сквозь петлю, а левая рука, при этом 
постепенно отпускает концы волосков. Образовавшийся узе- 
лок крепко валягивается. Прикрепление волос к монтюру 
обычно представляет комбинацию обоих приемов: затылоч- 
ная часть заптивается тресом, передняя тамбуруется (так, сде- 
ланы почти все мужские парики). В женских париках чаще 
всего встречается тамбуровка, только пробора, остальной во- 
лос — нашитый трес. Иногда, тамбуруется парик весь цели- 
ком (например, мужские парики, стриженые под машинку). 

При шитье парика отромное значение имеет правильное 
распределение волос, более густая или более редкая нашив- 
ка, треса, и тамбуровки, а также передача направления роста 
волос. 


Обычно на парике волосы расположены более густо по 


краям и на маковке, распределяясь от нее во все стороны. 
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Усы тамбуруются более густо на концах, давая направле- 
ние волосу вниз и в стороны. Тамбуровка бороды начи- 
мается от середины подбородка, тамбуруется сначала, нижне- 
подбородочная часть, потом верхняя и, нажонец, щечные ча- 
сти; на последних придается волосу направление вниз и в 
стороны — к щекам («зачесы»). 

Когда волосы к монтюру прикреплены, парик расчесы- 
вается, утюжится, стрижется соответственно характеру при- 
чески, завивается, причесывается, и парик, готов. 

Помимо парика изготовляются и отдельные детали его, 
которые используются дополнительно к, парику или присое- 
диняются к естественным волосам актера. 

Таковы накладки, косы, локоны, височки, пробор и т. п. 

Накладка представляет как бы переднюю часть парика. 
Монтюр ее делается следующим образом: наколачивается 
лента по форме необходимой накладки, в которой приши- 
вается тюль или газ. Этот монтюр тамбуруется волосом по ха- 
рактеру прически. 

Косы изтотовляются из толстого треса в один или два 
оборота. Трес накручивается на крепкую тесемку, длина 
тесьмы берется в зависимости от необходимой длины косы. 


Ковы, изготовленные 
из. толстого 
треса 


У основания косы пришивается петелька («замочек»), по. 
средством которой коса прикрепляется к парику или к во- 
лосам актрисы. 

Локоны представляют собой трес, сшитый несколькими 
рядами или в виде сетки. 

Височки и пробор, обычно седые, тамбуруются на гаве 
из ангорской шерсти. Приклеиваются к височным частям го- 
ловы и у пробора, чтобы придать естественным волосам 
актера поседевитий вид. 


1. ВЫПОЛНЕНИЕ ГРИМА С ПАРИКОМ 
И НАБЛЕЙКАМИ ИЗ Волос 


Выполнение грима, в котором используются парик и на- 
клейки из волос, требует некоторых навыков в обращении 
с изделиями театрального парикмахера. 

Обычно в театре ‘на обязанности теалтального парикма- 
хера лежит помощь актеру в выполнении подобных гримов: 
театральный парикмахер надевает парик, приклеивает боро- 
ду, усы и другие наклейки. 

Но все это актер должен уметь делать и самостоятельно. 

Готовый, причесанный и приготовленный к спектаклю 
парик надевается на голову так: парик берется двумя фу- 
ками за височные части и надевается на лоб. После этого. 
одной рукой придерживая лоб, другой рукой натягивают па- 
рик на затылок до тех пор, пока он плотно не ляжет на, го- 
лову. При этом необходимо следить, чтобы сзади парик по- 
крывал волосы актера, а впереди линия лба занимала, уста- 
новленное место и чтобы монтюр плотно облегал лоб. 

Если парик велик и монтюр не прилегает ко лбу, сле- 
дует определить, насколько велик, снять его с головы, ушить 
сзади в одном или нескольких местах. 

Женские парики обычно затягиваются ишилькой, а иног- 
да на задней части монтюра пришивается резинка, которая 
несколько стягивает парик. 

Когда парик надет, лаком подклеиваются височные части, 
& в тех случаях, когда парик без лба и оканчивается спе- 
рака из газа, подклеивается лаком и лобная часть. 

ершенно лысые ИКИ: у 
Ре ос пар: требуют иногда подклейки 

Парик со лбом по линии лба, обычно не подклеивается, 
& только маскируется общим тоном, чтобы рубец парика не 
был виден зрителю. В некоторых случаях, когда рубец па- 
рика очень грубый, линия лба маскируется сначала на- 
ео полоски из газа, а потом уже закраской общим 
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Приемы надевания женского па 
подклеиваются височные ч 
бора. Кроме того, весь пар 
ством пшилек. 

В тех случаях, когда, прическа сложная, когда, требуется 
подклейка и использование локонов ит п. работа, выпол- 
няется с помощью другого лица. Е: 


я же Е. усы, бакенбарды, брови и 
. п. и заранее изтотовлена театральным 
парикмахером (тамбурованная на тазе и на тюле) или ча- 
клеена непосредственно на лицо актера. 

Наклейка готовых усов, бровей, бород ме сложна. Для 
этого следует лаком намазать кожу лица на том месте, где 
будет наклейка, приложить ее и прижаль полотенцем, 
чтобы она приклеилась. Когда лак подсохнет и наклейка 
крепко укрепится на лице, ее слегка расчесывают требен- 
кой, расправляя случайно слишшиеся от лака волоски. Не- 
сколько сложнее наклейка бакенбард и больших бород, так, 
как при наклеивании необходимо сделать гребешком начес 
на щеки, чтобы создать впечатление, будто волосы посте 
пенно растут из щеки. 

Более сложно наклеивание фастительности ‘непосред- 
ственно на лицо актера из волос — крепе. 

Из длинной тонкой косички крепе волос освобождается 
и вытягивается. Пряди волос раскручиваются и расчесыва- 
ются до тех пор, пока прядь не примет вид пучка свободно 
ВЫЮЩиИхСЯ ВОЛОС. 

Волосу, обычно пальцами, в более сложных случаях го- 
рячими щипцами, придается нужная форма, которая и при- 
клеивается к лицу сандарачным лаком. Волос крепе изтотов- 
ляется различного цвета и из разных сортов волос, более 
мягких или жестких. Поэтому крепе следует подбирать в за- 
висимости от поставленных задам. Очень часто волос оме- 
шивается, чтобы получить необходимую мягкость или более 
естественную расцветку. Здесь следует указать, что по свое- 
му цвету волосы на голове никогда не бывают совершенно 
одинаково окрашенными, & имеют ряд оттенков; кроме тото 
наблюдается разница в окраске волос на толове и раститель- 
ности лица. Мелкие наклейки растительности, маленькие 
бачки, бородки, могут быть наклеены из одного куска, крепе, 
более сложные наклейки обычно делаются из нескольких 


"У Накдейку нужно производить возмояно тщательнее и 
так. чтобы она, создавала, впечатление естественно растущей 
пастительности. Это достигается правильным распределе- 
нием густоты волос, передачей налравления роста волос, све- 
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рика те же самые; также 
асти, а иногда, и на лбу у про- 
ик укрепляется на, голове посред- 


дения края наклейки «на-нет». Никогда не следует злоущ. 
треблять количеством крепе, это создает только Фальшивый, 
мочалообразный вид. 

Ограничиваясь этими общими указаниями, сделаем не. 
сколько практических простейших работ из крепе (см. табл. 
ХХХЦ. 

Поставим задачу наклеить небольшие бачки. Для Этото, 
взяв необходимое количество крепе, расправим его и прида- 
дим волосу необходимую форму. Намажем лаком кожу лица, 
ва месте будущей наклейки. Приклейку волос следует налаль 
верху вниз, расчесывая края гребенкой и прижимая их, что- 
бы тщательно приклеились. 

В случае необходимости наклейка может быть пПодправ- 
лена ножницами, но надеяться только на работу ножниц ни 
в коем случае нельзя. 

Брови выклеиваются из тонкой пластинки крепе, не- 
сколько скрученной между ладонями, начиная от внутрен- 
него конца брови к наружному, волос плотно приклеивает- 
ся по рисунку, который необходимо придать ‘бровям. На- 
висшие брови наклеиваются так, чтобы волос нависал над, 
тлазами. Для этого пластинка крепе несколько оттягивается 
торячими щипцами, подрезаются ножницами головки волос и 
приклеиваются к коже только в верхней части, то есть то- 
ловками волоса, нависающие же концы обрезаются ножни- 
цами, омотря по необходимой длине. 

Усы никогда не следует приклеивать из одного куска 
| крепе. Усы наклеиваются из двух половинок, которые необ- 
и ходимо приготовить, заранее придав пальцами или щипцами 
| волосу необходимую форму. Концы усов при наклейке на- 
й правляются или вверх, или вниз, или прямо, смотря по за- 

| данию. Острые нафабренные концы получаются при склейке 
их лаком и при закручивании их мокрыми пальцами. 

Маленькую бороду можно приклеить из одного куска. 
крепе. Придав необходимую форму волосу, крепе подклеи- 
вают снизу подбородка вверх; края расчесывают гребенкой. 

Большая борода клеится из нескольких отдельных ча- 
стей, в зависимости от ее величины. Таких частей должно. 
быть не менее четырех: нижняя подбородочная часть, две 
верхние подбородочные, захватывающие часть щек, и эс- 
панъолка. Наклейка начинается с нижней части подбородка, 
| , переходит потом к верхним щечным частям, наконец, при- 
| 


клеивается эспаньолка. Наклеенную растительность следует 
несколько прижать полотенцем и держаль, пока, она, хорошо: 
приклеится, потом расправить и придать нужную форму 
Рот & в случае необходимости подстричь ножни- 
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При выполнении грима, сначала, обычно надевается парик, 
потом делается грим, а наклейка растительности произво- 
дится после того, когда грим запудрен. 

Места, на которых будет растительность, следует остав- 
лять не загримированными и не покрывать их вазелином, а 
перед наклейкой растительности осторожно стереть случайно 
попавший на эти места трим или вазелин, так как иначе 
наклейка будет плохо держалься, Выполним на, основе всего 
изложенного грим по эскизу, подобрав сооответствующий па- 
рик, сделав необходимые наклейки из крепе. 

Выполнение задания на табл. ХХХИ, ХХХШ и ХХХМУ. 


Г’. ТЕАТРАЛЬНЫЕ ПАРИКИ И ИСТОРИЧЕСКИЕ 
ФОРМЫ ПРИЧЕСОК 


Издавна человек привык видоивменять биологические 
особенности роста волос под влиянием тосподствующих в 
данную эпоху идеалов красоты, религиозных воззрений, пра- 
вовых норм, моды и т. п. Таким образом убранство головы 
дает разнообразнейшие, бесконечно сменяющиеся Формы 
причесок, определяющихся в конечном счете изменением 
социальных и экономических условий развития общества. 

Все бесконечное разнообразие причесок, которыми чело- 
век сам характеризует себя в те или иные эпохи, является 
тем материалом, на ‘котором создаются и формы театрального 
парика. 

В некоторых случаях определенные исторические формы 
причесок нашли свое как бы канонизированное выражение 
в театре и вошли в театральную номенклатуру париков. 

Таковы, например, теалральные парики: египетский — 
с завитыми в трубку локонами; пейзанский — без пробора, 
с полудлинными волосами, прямо обрезанными на лбу; 
итальянский —с длинными мелко завитыми волосами и с 
пробором; молъеровский —с длинными локонами; француз- 
ский ХУШ века — белый пудренный, с хвостом и буклями; 
русский — подстриженный в скобку, с пробором по сере- 
дине ит. п. Но эти формы театральных париков являются 
чрезвычайно обобщенными, неполными и, естественно, не 
могут передать всех тех характерных особенностей, которы- 
ми богата та или иная историческая эпоха. 

Поэтому, рассматривая основные исторические формы 
причесок, мы будем равбирать параллельно и ‘выкристаллизо- 
вавшиеся на основе их формы театральных париков. Срав- 
нивая театральные парики и исторические формы причесок, 
мк сможем критически отнестись к канонизованным фор- 
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Прическа 
ассирийских 
царей 


мам театрального парика И сознательно их использоваль, & 
в других случаях отвергнуть и использоваль для создания 
парика более точные исторические материалы. 


`АССИРО-ВАВИЛОНИЯ, ИРАН, ЕГИПЕТ 


Театральный парик ассирийский, иранский, египет- 


туаре тея- 
тральных произведений («Сарданапал», «Аида», ча фара- 


Ассирияне, судя по дошедшим до нас памятникам, носили 
полудлинные волосы, усы чаще всего брили и оставляли 
только бороду, обрамл лицо подобно черной повязке. 


высокопоставленных лиц (цари, полководцы) волосы 
на голове разделялись по середине пробором и вачесыва- 
лись гладкими или слегка, 


волнистыми прядями за ‘уши. 
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Вонцы прядей завивались в ме 
полагались правильными ря 
лись в косы, концы 


лкие локончики, которые рас- 
р Иногда волосы заплета- 
х закручивались в локоны. 
Бороды носили длинные, причем волосы на подбородке, 
бакенбарды и усы мелко завивались, а остальная часть 60- 
роды заплеталась в несколько рядов косичек, концы которых 
мелко завивали; таким образом вся борода, выглядела, как бы 
разделенной на несколько ярусов. Конец бороды подстри- 
гался. 

В женских прическах тустые волосы разделялись про- 
бором, с боков и сзади располагались рядами в виде ло- 
конов. 

Косметические средства, чернение бровей, румяна были 
известны и употреблялись знатными ассириянками. 

Иранцы подобно ассириянам холили свои волосы и бороду 
и любили всякие косметики. Так ассиро-мидийский обычай 
чернить себе брови и румяниться был перенесен в Иран 
вместе с оассиро-мидийской прической волос и бороды. 

Египтяне в древнейшее время носили длинные волосы. 
Позднее входит в обычай брить толову; толчком к этому, 
очевидно, послужил обряд жертвоприношения волос. 

Геродот рассказывает, что и детям обривали волосы. Во- 
лосы ютпускались только во время путешествия из рели- 


Иранеу 


10 Р. Раугул. Грим. Н. 765. 


Егцтеть 


гиозных побуждений. Естественные волосы египтяне заме- 
нили искусственными, и парик стал обычным толовным убо- 
‘ром высших господствующих сословий. 

В моде были высокие парики с завитыми в трубку ло- 
конами, большие накладки с буклями и с длинными, спус- 
кавшимися вдоль спины косами; парики, гладкие по сере- 
дине и завитые кудрями по сторонам и т. д., носили даже 
мужчины, инотда по два парика один на другом, как это 
показывают некоторые найденные фигуры © подвижными 
накладками. \ 

Бороды также сбривались и ваменялись искусственными, 
причем форма их служила, знаком различия сословий. Так, 
знатные и жрецы носили маленькие бородки, обстриженные 
кубиком, фараюны украшали свой подбородок или заплетен- 
ным в косу и на конце затнутым пучком волос, или более 
или менее птирокой бородой особенной формы. 

Знатные дамы разделяли волосы ‘на тонкие пряди, каж- 
дая прядь заплеталась в косу, которые располагались сзади 


нейших времен царства держались старинного обычая и но- 
сили природные волосы, просто расчесанные. я 

В косметике египтяне были особенно искусны и изобре- 
Талельны. Так, египтяне подкрашивали себе брови и кон. 
чики век. Кроме того, употреблялись румяна для щек и губ, 
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белила для лица и голубая краска, чтобы оттенять жилки. 
а на руках и ступни ног окралиивались в оранжевый 
цвет. и 


АРАБЫ 


В театральной номенклатуре специального арабского па- 
рика нет, здесь часто происходит путаница с термином. 
«Арабский» парик — это черный, коротко стриженный, с 
сильно вавитыми волосами парик, передающий характерную 
шевелюру нетра. 

Среди арабов, как и вообще среди восточных народов, гу- 
стые волосы на толове считаются одним из отличительных 
признаков красоты, а, В частности, борода является даже 
священным знаком, 

Различные племена арабов носят волосы по-своему. Так, 
некоторые сирийские племена, бедуинов отличаются тем, что 
никогда не ‘стригут себе волосы, а заплетают их в длинные 
косы, которые распускают по спине. Иные носят волосы в 
локонах, обертывают платком и т. д. 

Женщины также или заплетают волосы в косы, или оо- 
бирают их в один пучок, на, верхушке головы, или завивают в 
локоны. Косметика употребляется. Женщины красят брови и 
ресницы, а иногда встречается и раскраска, лица. 


ЕВРЕИ 


Этот тин театрального парика передает тот характерный 
вид прически еврея, которая в своих основных характерных 
чертах возникла под влиянием, с одной стороны, обычаев и 


Театральньйй негритянский-парик 


религиозных воззрений евреев, а, с другой, в силу законов 
и постановлений в эпоху феодализма, по которым евреям 
предлагалось иметь определенный отличительный внешний 
ВИД. 

В. древнейшее время плешивость считалась позорной; 
хотя по старинному обычаю мужчинам, по крайней мере 
средних лет, не дозволялось носить длинные волосы, но их 
любили видеть на голове юноши. В позднейшее время длин- 
ные волосы у мужчин стали считаться признаком женопо- 
добного характера, хотя и тогда было немало щеголей, кото- 
рые не только отращивали себе длинные волосы, но и зави- 
вали их. 

Евреи считали бороду главным украшением мужчины, 
подстригать ее было даже запрещено законом. 

Женщины завивали волосы спереди, оставляя их ниспа- 
дающими сзади длинными косами, связанными в узлы, в ко- 
торые продергивались ленты, тканные шелком или золотом. 
Или по египетской моде завивали все свои волосы и оставля- 
ли их ниспадающими вокруг всей головы, придерживая их 
на лбу повязкой. , 

Косметические средства, белила, румяна, подводка глаз 
и бровей были широко распространены. 

Театральный парик, еврея — черный или рыжий по цве- 
ту, слегка завитой, с длинными пейсами, спускающимися у 
висков. Длинная, несколько заостренная по ‘форме борода. 
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Прически римлян 


ГРЕЦИЯ, РИМ, ВИЗАНТИЯ 


Специальных, выкристаллизовавиихся типов париков, 
передающих характер греческих, римских и византийских. 
причесок, среди ассортимента, театральных париков нет. Эти 
прически обычно передаются завивкой и причесыванием со- 
ответствующим образом других типов театральных париков, 
подходящих в данном случае по длине волос и характеру 
их расположения на парике. В особых случаях делаются па- 
рики для конкретного спектакля на основе подобранных 
иконографических малериалов. 

Греки. На древнейших скульптурных изображениях 
волосы представлены завитыми в мелкие кудри, располо- 
женными почти с ассирийской правильностью. После пер- 
сидских войн греки носили полудлинные волосы, оставляя 
прядь волос, спускающуюся на лоб и укрепленную при 
помощи булавки. Короткие волосы носили только спартан- 
цы, дети и юноши в Афинах. . 

'Бороду греки отралцивали и только слегка подрезали. 
Спартанцы иногда брили усы. 
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В эпоху Александра Македонского вошло В обычай и Сде- 
лалось господствующей модой бритье бороды, Волосы при 
этом стали стричь коротко или завивать в мелкие кудри. До 
этого коротко остриженные волосы носили только рабы. 

Прически женщин были многочислены и разнообразны, 
но в общем сохраняли свойственную им особенность оста, 
влять лоб по возможности меньше открытым. 

Самая простая прическа состояла в том, что волосы раз- 
делялись посредине пробором, с боков зачесывались волни- 
стыми прядями назад и на макушке или же на ватылке свя- 
зывались в один пучок. 

Лакедемонянки более семи веков убирали голову лен- 
той, которая сдерживала волосы вокруг головы, слегка их 
приподнимая на висках, чтобы таким образом не дать им 
ниспадаль на спину в беспорядке. 

В другой части Греции волосы укладывались под лег- 
кую повязку, которая охватывала всю голову через лоб. Во- 
лосы немного поднимались над ушами, вокруг повязки, и 
сзади соединялись при помощи ленты в узел, где скрыва- 
лись концы прядей в неравнюмерных локонах. Другая при- 
ческа, более кокетливая, состояла, из мелких локонов. Волосы 
были короткими и все вавивались. На, лбу локоны возвыша- 
лись ровными рядами или перемешивались в причудливом 
беспорядке. На, голову надевалась повязка, чаще диадема 
разнообразной формы или лавровый венец. 

Еще разновидность: полукороткие волосы приподнима- 
лись, прямо от корней, но не натягивались, а лежали эла- 
стично, связывались на макушке при помощи ленты и там 
завивались в мелкие локоны. На лбу укреплялся лавровый 
или цветочный венец, но ‘так, чтобы легкий валик волос 
обрамлял лицо. Несколько прядей волос оставляли сзади в 
виде ниспадавших локонов. 

Коринфеянки почти всегда носили волосы распущенны- 
р по плечам, прикрывая лишь на темени лешкой повяз- 

ой. 

В большом употреблении были у всех классов общества 
сетки различных видов, охвалывавшие всю массу волос на 
подобие мешка. ` 

В. до н. э. появляется обычай, принятый потом рим- 
лянами, красить волосы, а позднее начинают употреблять 
и парики. 

Волосы окрашивались тлавным образом в золотистый 
цвет, «цвет аттической ъ‘меди»,но наряду с этим окрашива- 
лись и в другие цвета. Не довольствуясь окраской, упо- 
требляли разные цветные пудры-—золотую, белую, красную 
ИТ. п. : 
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Японская окенская 
прическа 


Женщины заплетали волосы в косы, которые у замуж- 
них спускались вдоль спины, & у девушек с висков зачесы- 
вались вперед и связывались на лбу узлом. 

Жрецы брили бороду и волосы на, голове, оставляя лишь. 
маленький пучок на макушке. 

Баядерки ‘носили локоны, ниспадавшие на плечи. 

Наряду с бытовой косметикой и окраской бровей черным, 
ногтей рук, ног и груди — светло-розовым, существовала рас- 
краска фрелигиозно-обрядового характера, которая выража- 
лась в раскраске лба красными и белыми полосками, то вер- 
тикальными, то горизонтальными, или кружочками в завиои- 
мости от принадлежности к той или иной религиозной 
секте. 

Китайцы. Старинная форма прически, введенная’ 
как обязательная с началом царствования династии Манд- 
жу, нашла свое яркое выражение в специфической форме: 


театрального парика. 
Прическа представляет собой косу, которая заплеталахь- 


только из теменных волос, остальные волосы при этом сбри-: 


вались. 
Жидко растущая борода и усы отралцивались. 


15$ 


После революции коса постепенно начинает исчезать 
в настоящее время в массе своей китайцы носят Коротко 
стриженые волосы. 

Среди женских причесок, отличающихся большим разно. 
образием, не выработалась единая специфическая театраль- 
ная форма парика, хотя наиболее часто используется тип 
прически «невесты», при которой скрученная коса на, теме- 
ни укрепляется длинными пшильками, втыкающимися на. 
крест через волосы, 

Молодые девушки носят волосы распущенными, с нис. 
падающими на лоб пучками, или заплетенными в одну или 
несколько кос. 

Перед свадьбой волосы срезаются на висках под углом, 


а на лбу— по горизонтальной линии, косу наметывают на 


затылке на картонную подушку, обтянутую черной шелко- 

вой малерией и укрепленную длинной шпилькой. Волосы 

укралаются искусственными цветами. 
Косметика чрезвычайно употребительна, 


Японский 
театральный 
парик самурая 

в театре „Кабуки“ 


Женская японская 
прическа 


Женщины, начиная с 7-летнего возраста, намазывают ли- 
но белилами и румянами так, что оно походит на, куколеное. 
Бровям посредством черной краски придается характер лег- 
го изогнутых дуг; чтобы «сделаль ‘их похожими на месяц В 
первый или второй день его появления, или на, лист весен- 
ней ивы». 

Японцы. Театральный тип японского парика относит- 
ся к эпохе феодализма, и’передает характерную прическу са- 
мурая. ' | 

Волосы выбриваются от лба до темени, собственно. там, 
где китайцы их отралцивают, остальные волосы, довольно 
длинные, тщательно зачесывалются, завязываются в жтут, 
который пришпиливается к макушке. 

Современные прически японцев имеют общеевропейский 
характер. и 

Среди женских причесок в театре распространен тип па- 
рика, передающий характер прически тейши, представляю- 
щий собою еложное сооружение как из своих, так, и из ис- 
кусственных волос. 

В старину женщины носили волосы зачесанными совер- 
шенно гладко за исключением ‘нескольких прядей, сильно 
намазанных воском и положенных В виде фестонов и пле- 
тушек вдоль Висков и плеч. Остальные волосы, зачесанные 
на темени, распускалтись вдоль спины, тде удерживались 
Узлом или бантом. 

Современные прически представляют заимствованные и 
видоизмененные вашадноевропейские моды. 
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Японский 
театральный 
парик самурая 
в театре „Вабуки“ 


СРЕДНИЕ ВЕКА До хп В. 


До начала средних веков на Западе Европы наблюдается 
пестрота и разнообразие причесок. Здесь сказывается влия- 
ние римских мод и «варварских» обычаев народов Западной 
Европы (бритые толовы франков с спускающимися связан- 
ными в пучок волосами, прически галлов в форме рогов и 
т. д.). В начале средневековья, до ХП в. под влиянием хри- 
стианства прически имеют простой, отмеченный как бы об- 
щей печатью аскетизма, характер. 

Мужчины носили подстриженные, полудлинные волосы. 
Характерная форма, этой прически нашла свое выражение в 
театре в так навываемом «пейзанском» парике. Эта форма 
прически в течение многих веков с незначительными изме- 
нениями сохранилась в дальнейшем среди низших сословий 


| 

С ХИ в., с развитием придворной роскоши, начинает 
устанавливаться мода на, длинные волосы, и в ХШ веке но- 
сят волосы, доходящие до. плеч. 

Рыцарь превращается в придворного кавалера. Идеал и 

лик прежнего воина, борца за, христианство, принимает 
женственный характер. Волосы начинают завивать или за- 
кручивать, вместо того, чтобы подстригаль волосы на лбу, 
делается пробор и волосы зачесываются назад. 
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СХП в. до конца ХГУ в. рыцарство и почтеннейшие горо- 
жане брили бороду, бороду носили только среди простона- 
родья и евреи, как неподлежажщие никакому этикету, и ино- 
тда самые высшие и знатные классы в виде отличия, 
Женщины носили волосы, если они не были скрыты то- 
ловными уборами, главным образом распущенными, с зави- 
тыми локонами или спускающимися на грудь В виде двух 
длинных вос. Волосы часто покрывались сеткой, а, замужние 
женщины совершенно прятали свои волосы под головными 


уборами и только после ХГ\ в. начинают постепенно от- 
крывать волосы, 


РУСЬ 


К Х веку относится период византийского влияния на, 
Руси, когда начинают устанавливаться типичные формы 
причесок, известные в театре под названием — «русский», 
«боярский» парики. 

Прежние прически, возникшие под влиянием соседних 
народов Азии (заплетение волос в косы, ебривание волос то- 
ловы и отращивание чуба, и т. п.) исчезают, сохраняясь толь- 
ко частично на юге среди украинцев (отсюда, театральный па- 
рик «запорожца с чубом»). 

С ХГ в. стали носить волосы полудлинные, бороду отра- 
щивалъ. 

С ХУ в. бороду начинают подстригать, волосы носят таж- 
же более короткими. 

Длинные волосы сохраняют все время священники, фор- 
мы причесок которых прочно вошли в театральный ассорти- 


Театральный 
„пейзанский“ парик 


Теотральный 
„итальянский“ парик 


мент париков под названиями «поповский» и парик «дьячка» 
с заплетенной косичкой. 

Девушки ‘носили волосы или распущенными по пле- 
чам или заплетенными в одну или две косы. Замуж- 
ние женщины волосы совершенно прятали под головным 


убором. 

м т века придворные прически принимают общеев- 
ропейский характер, а в дальнейшем европейские моды рас- 
пр среди дворянства и интеллигенции. Старин- 
ные формы причесок дальше всего сохраняются старообряд- 
цами, купечеством и особенно в крестьянской среде, где 


прическа резко приблизилась к городской только в послере- 
волюционные годы, 


ХУ ВЕК 


Эпоха возрождения, при разнообразии индивидуальных 

енностей прически, в общем характерна модой на длин- 
ные волосы. Только пожилые люди продолжали носить во- 
лосы умеренной длины и подстриженные на лбу прямо или 
же совершенно короткие. 
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Молодежь носила волосы распущеными; ниспадающими 
до плеч и завитыми в кудри или локоны. Эта форма, при- 
чески нашла, свое выражение в театральном так, называемом 
«итальянском» шарике с пробором и длинными волосами 
мелко завитыми. р 

С изменением формы головных уборов женские приче- 
ски стали разнообравнее, и к концу века совершенно исчез- 
ла прежняя сдержанность в прическах. 

При головных уборах, скрывавших волосы, их или за- 
плетали в косы, или, разделив на пряди, выцускали вдоль. 
щек и спирально свертывали на, затылке. 

Часто волосы распускали свободными, гладкими или 
волнистыми прядями вдоль щек или завивали их в круглые 
или мелкие локоны. 

При шапках и сетках волосы расчесывали гладко, а при 
беретах завивали в локоны или затлетали в косы. 

Когда волосы не покрывались, их распускали тладкими 
прядями, то заплетали в косы, то завивали буклями, иногда 
просто обвивали вокруг затылка. 


`ХУЕ ВЕБ 


Ведущее значение в области мод занимает Испания, и 
к концу века испанская мода является общепризнанной. 
В теалральном парике характерные формы испанской мо- 
ды выразились в типе испанской остроконечной 60- 
родки при вскрученных кверху усах и коротко стриженом 
парике. 

ао Волосы носили коротко остриженными. Бо- 
роду брили, или чаще отралцивали, причем бакенбарды ко- 


‚Головной убор ХИ в. Миниатнора ХШ в. 
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Итальянские прически в эпоху возрождения 


ротко подстригали, а бороду книзу заостряли. Усы в соро- 
ковых годах стали отпускать длиннее. В конце века усы 
закручивали кверху, бороду подстригали еще заостреннее. 
Волосы стали носить еще короче. 

Женские прически стали строже и однообразнее. Вместо 
‘свободно распущенных волос стали носить спущенные вдоль 
щек круглые бандо. Эта прическа вскоре заменилась еще 
более строгой; волосы разделяли пробором, на затылке не- 
сколько звабивали или зачесывали назад и скалывали 
пшильками. 

‚ Германия. В конце двадцатых годов ХУ] в., волосы 
спереди стали подрезать горизонтально, а сзади волосы от- 
ралщщивались и подстригались так, что они от висков посте- 
`пенно опускались к затылку по округлой линии; волосы 
при этом гладко расчесывались на, все стороны. Эта, стриж- 
‚Ка называлась Кое (колба). 

екоторые щеголи продолжали завивать волосы; а дру- 
гие, в особенности ландскнехты, стали стричь их очень ко- 
ротко. В сороковых годах волосы стали носить вообще более 
короткими. 

На исходе столетия стали отпускать бороду, которой при- 
„давались самые разнообразные формы. Так, носили бороду 
ры отрезанную у подбородка или оставляли бакен- 
° Если борода, была, достаточно длинна, то ее иногда даже 
заплетали в косу. Все эти фасоны бороды уступили место 
впоследствии полной бороде, которую носили или во всю ее 
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длину, или подрезали прямо — среднее сословие, или нес” 
колько вогнуто — преимущественно довряне. 

Наряду с этим многие брились или носили только бород-, 
ку или только усы. 

В конце века волосы’ стали носить большей частью ко- 
ротко стриженными по испано-французской моде. Иные ще- 
толи спереди причесывали волосы кверху, так что они тор-' 
чали ежиком, другие оставляли их на затылке и на висках 
длинными и косматыми. | 

Девушки долго еще продолжали носить волосы распу- 
шенными и закинутыми на спину. В конце двадцатых то- 
дов эта прическа сделалась принадлежностью венчального 
обряда. Вообще же волосы стали подвязывать на затылке и 
покрывать чепцом, оставляя несколько вьющихся локончи- 
ков на лбу и вдоль щек. 

Если не надевали чепца, то волосы перевязывали лен- 
той или заплетали в мелкие косы, а в деревнях обыкновен- 
но в две длинные косы, опущенные вдоль спины. Эта, при- 
ческа сохраняется среди низших классов общества Вплоть 
ДО ХХ БОКА, ОТД О В ашы. 

р 0) п ичесок — стр: :] 
р а ношении бороды высшее обще- 
ство сначала следовало испанской моде, но с семидесятых 
тодов стали Носить бакенбарды, обыкновенно крутло под- 
стриженные. Молодые люди носили или одни бакенбарды 
или одни усы, а старики полную бороду. о в 

Среди женщин в середине века зошло в обычай носить 
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прически 


длинные локоны, и обычай этот просуществовал целых 
90 лет, принимая различные индивидуальные изменения. 
Так, появилось множество разных форм причесок, от про- 
стых завитков вокруг лба и гладкото или слегка взбитого 
пробора с зачесанной кверху косой до разнообразнейших 
комбинаций этих причесок с длинными локонами и бандо. 

Из различных причесок, всегда одна какая-нибудь выби- 
ралась предпочтительно перед остальными и становилась на 
время модною. 

В Риме носили волосы гладко зачесанными назад, с пе- 
рехваченной лентой косой и вуалем. Расчесанные на обе сто- 
роны волосы взбивали кверху, убирали их жемчугом, охва- 
тывали золотым обручем и на самой макушке прикалывали 
серебряными булавками бант из широких лент, концы ко- 
торых опускались по спине. В Ломбардии волосы на висках 
взбивали тупеем, по сторонам ваплетали в бандо, которые 
укладывали спиралью вокруг ушей, а сзади зачесывали 
кверху и украшали бантом. В Романьи волосы мелко зави- 
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вали, а косу свертывали в высокий конус и покрывали ли- 
бо длинной сеткой, опускавшейся до плеч, либо вуалем. В 
Венеции по обеим сторонам толовы делали из Волос два ко- 
нических возвышения, а косу свертывали в широкий узел, 
из которого иногда выпускали несколько локонов. Эта при- 
ческа, сделалась самой любимой во всей Италии. Во второй 
половине века в Италии распространилась мода на белоку- 
рые и золотистые волосы. 

Франция и Англия. До двадцатых тодов на, голове 
носили умеренной длины волосы, подрезанные скобкой. Бо- 
роду брили. С двадцатых годов голову стали стричь тладко 
бороду отпускать и подстригать. Эта мода вскоре была при- 
нята и при английском дворе, но там ее придерживались 
не так, строго, как при французском. 

С пятидесятых годов волосы носили короткие и взъеро- 
шенные или длинные (ниже ушей), зачесанные назад. С 
1594 г. распространилось обыкновение пудрить волосы. 

Усы попрежнему носили закрученными кверху, щеки 
брили, а на подбородке оставляли ‘небольшую бородку, на- 
званную по имени короля НептЕ ТУ. . 
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Женщины волосы носили или в локонах или, отчасти по 
испанской моде, с пробором по средине головы, расчесанные 
тладко или опущенные вдоль щек и сзади поднятые. 

В конце века, в девяностых тодах, волосы стали завиваль 
в локоны, которые располагались рядами и зачесывались 
‘назад, или их взбивали в округлый или кеглеобразный ту- 
пей, дополняя недостаток собственных волос фальшивыми 
или париками. При этом волосы обычно пудрили. 

Эти прически видоизменялись при помощи разных прис- 
пособлений, например, проволочного станка, или лент, бан- 
тов, обручей и т. п. При такой Уборке волос головные убо- 
ры утратили свое настоящее значение и обратились в при- 
надлежность прически, р : 


Маски в форме широких очков сделались частью туа- 
лета. } 


ХУП ВЕК 


Французские моды с ХУП в. становятся господствующими 
во всей Европе. 

В театре типы французских причесок и париков ХУП в. 
известны под названием «мольеровского» парика. 

В начале века при дворе стали отпускать длинные во- 
ЛоСы, которые завивали густыми кудрями, обрамлявшими 
все лицо. Лицо или брили, или оставляли очень тонкие усы, 
кончики которых закручивали кверху, и едва заметную 
остроконечную бородку (названную впоследствии & 1а тоуае). 

ода на длинные волосы привела к употреблению па- 
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рика. Парики были усовершенствованы неким Эрве, кото- 
рый, блалодаря изобретенному им способу прикреплять во- 
лосы к шелковой сетке, умел давать парикам все желаемые 
формы. РЗ РР 

В тридцатых годах парик окончательно вошел в моду при 
дворе и в высших кругах. 

В сороковых годах стали носить только усы, & бороду. 
брить совершенно. Большую бороду носили только некото- 
рые ученые, духовные лица и старики. 

В шестидесятых годах при Людовике ХГУ при дворе на- 
значается целый штат придворных парикмахеров из 48 че- 
ловек. 

В 1670 г. королевскому лейб-парикмахеру Бинету уда- 
лось ивобрести парик, названный им Ршпейе (этапа ш оо), 
удостоившийся особого одобрения короля. Этот парик пред- 
ставлял массу белокурых локонов, густой тривой спускав- 
шихся с головы на плечи, грудь, и спину, и стоил до 1000 та- 
леров. Он был принят при дворе и В высшем обществе и 
сделался головным убором высших сановников, ученых и 
вообще всех тех, кто хотел импонировать своей наружно- 
оТЬЮ. 

В последующие годы белокурый его цвет был переменен 
на каштановый и сама его форма утратила прежнюю с©тро- 
гую симметричность, & В 1690 т. он уже принимает друтой 
вид: передние локоны взбиваются в два невысоких тупея, а 
задние спускаются очень низко, нередко ниже талии, ме- 
жду тем, как боковые попрежнему покрывали только плечи. 
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| Ероме этого парика, существовали и другие, причем каж- 
дое сословие носило свою особую форму. Так например, аб- 
Г 


батский был принадлежностью духовного сана, испанскийЫ— пр! 
юристов, четырехутолыный — членов матистрата, бригадир- ИМ 
ный — кавалеристов и т. д. Парик, отсутствовал только сре- па. 
ди низших классов общества, которые попрежнему носили уст 
полудлинные волосы, различно подстриженные, без пробора Но 
или с пробором посредине. Коротко остриженные волосы и тал 


енские прически: волосы разделялись посреди- 

не пробором и спускались по обеим сторонам лица в виде ко- р 
в косы и закручива- 
лись в узел, окруженный ниткой жемчута. Многие дамы де- 
лали спереди поперечный пробор, от которого спускались 

° второй половине века не 

надолго сделалась модной прическа, при которой волосы 
гладко расчесывались на темени и взбивались на висках в 
Я кругловалое возвышение, которое закрывало уши и от кото- 
Я рого отделялось несколько тонких локонов, едва доходив- 

тих до плеч. 


В семидесятых годах волосы на висках и спереди во- 
круг лба стали завивать в мелкие кудри, а вдоль щек спу- р 
скаль на грудь пряди волос, прямые или завитые ло- 
конами. Й 
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Наряду с этой носили прическу (изобретение которой 
приписывается маркизе Монтеспан), волосы которой по обе- 
им сторонам шробора ‘укладывались двумя прядками в два 
пальца вышины, а остальные завивались в локоны, которые 
уступами спускались на, шею ниже ушей за исключением од 
ного длинного локона, падающего на трудь (прическа ‘фон- 
танж). 

С 1690 г. прически по своим формам стали приближать- 
ся к мужскому парику, когда стали взбивать волосы в_ДВа 
высоких тупея и даже красить белокурые волосы в темно- 
каштановый цвет. 

Вместе с этим появились новые формы головных уборов 
в виде небольших отделанных лентами накладок, едва за- 
крывавших темя, и высоких головных уборов самого разно- 
образного устройства. Эти уборы, нередко до 3 футов вы- 
шины, состояли из проволочного станка, покрытого зави- 
тыми полосками муслина, лентами, шнурками, в перемеж- 
ку с локонами, цветами, перьями и пр. 

Каждая часть этой куафюры имела, особые названия: пу- 
стынник, герцог, герцогиня, капуцин, капуста, спаржа, кош- 
ха, мышь, труба, орган, первое, второе вплоть до десятого 
| небо. 
Косметика употреблялась сверх всякой меры. Пудра упо- 
треблялась преимущественно для шеи, плеч и рук и мень- 
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ше для волос, которые начали пудрить только с первых го- 
дов следующего столетия. 

В конце века появились в употреблении мушки, своей 
чернотой особенно хорошо оттенявшие белизну кожи, став- 
шую высшим признаком красоты. В дальнейшем при помо- 
щи того или иного положения мушки стали придавать лицу 
определенное выражение, возник своеобразный язык 
мушки 


Так, кло хотел прослыть плутовкой, помещал мушку око- 
ло рта, кто хотел подчеркнуть свою склонность к талантным 
похождениям, помещал ее на щеке, влюбленная — около 
глаз, шаловливая — на подбородке, дерзкая — на носу, ко- 
кетка — на губе, высокомерная — на лбу ит. п. } 

Увлечение мушками приводит впоследствии к изменению 
материала: тафта заменяется бархатом, мушкам придается 
р разнообразная форма: лиры, звезды, разных живот- 

т. п. . | 


ХУШ ВЕК 


ХУШ век чрезвычайно богат различными сменяющими 
друг друга формами причесок. Эти прически возникают в 
связи с быстрыми переменами в общественно-политической 
жизни. 


Утонченность моды последнего века, абсолютизма, достиг- 
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шая апогея в предреволюционные годы, сменяется просто- 
той и небрежностью в прическе, характерной в годы рево- 
люции. Позднее во время Директории мода начинает копи- 
роваль античные формы. 

Прически ХУШ века нашли свое яркое выражение В 
формах театрального парика, так называемого «французско- 
то пудреного» или ‹екатерининского» (с буклями) и парика 
«рококо» с мелко завитыми волосами. 

Огромные парики с ниспадающими на плечи локонами 
значительно уменьшились в своих размерах. Длинные па- 
рики сохранили только доктора, юристы и духовные лица, 
(реггидие а \талз тогеамх, реггадие 1 оНо, реггадие сатт!е). 
Остальные носили парики с ровно завитыми мелкими куд- 
рями по всей голове или с локонами на висках и сзади, при- 
чем боковые локоны только едва прикрывали плечи. 

В дальнейшем появляется парик, при котором локоны 
стали развделяться На три части: на заднюю прядь, связан- 
ную лентой, или заплетенную В косу, или же остающуюся 
свободной, и на две боковые пряди. С 1730 т. стали поме- 
щать «хвост» в сетку или в мешок из черной тафты, завя- 


занный бантом. 
С сороковых ТОоДОВ начали носить собственные волосы, 


но причесанные по принятому фасону и чапудренные. Усов 
и бород не носили в& исключением лишь некоторых воен- 


ных полков, как например гусары. 


169 


аа веко К ВАЗЫ 


Титы париков ХУШ века 


Во второй половине века вошла в моду низкая прическа | 
‘из собственных волос, при которой волосы зачесывали на- 
зад, приподнимая над ушами в два или три узких валика, 
‚8 на затылке связывали в косу, которую вкладывали в ме- 
шок; боковые локоны или валики завивали сначала, слабо, а 
затем крепче и спиралью (Итромевоп — штопор) и при этом 
‘иногда широко расчесывали. 

дальнейшем заплетенные в косу волосы на затылке ь 
стали загибать наперед и пришпиливали на темени. Эта при- й . 
ческа, еп сафосал, была, возвращением как бы к прежней ко- 
се и вытеснила все остальные. В 1788 г. появилась новая 
прическа: за исключением косы, волосы стали взбиваль в 
один конический тупей (& Ла этесаме) иногда значительной 
ВЫШиИНыЫ. 

Все эти прически сооружались при помощи помады и 
большого количества, пудры, которой никогда, не употребля- 
лось так много, как в это время. 

Во времена, Директории (1790—1801) парики с узлом или 
косой продолжают носить только некоторые приверженцы 
старины, вскоре они совершенно исчезают. 

едики носили то длинные волосы, то короткие и за- 


+ (& 1& Тиз), то подсетриженные. слегка припудрен- 


В эпоху французской революции щеголи завивали воло- 
сы и отпускали длинные пряди волос на висках вдоль щек, 
170 


подражая небрежным прическам третьего сословия. Якобин- 
цы ходили в длинных, гладко причесанных волосах, без 
пудры. Формы причесок, третьего сословия выступают в ЭПо- 
ху революции как прическа прогрессивного революционного 
класса, противопоставляемая своим простым, скромным ви- 
дом рафинированным, упадочническим формам причесок 
аристократии. И в дальнейшем, с падением абсолютизма, про- 
стые формы причесок, становятся общепринятыми. 

Женские прически. В начале века высокая при- 
ческа (фонтанж) была, оставлена, прическа все более и 6о- 
лее понижалась, представляя собой массу локонов, которые 
или равномерно окружали всю голову или спускались на 
затылке несколькими длинными прядями. Волосы непремен- 
но пудрили, иногда убирали их. лентами в виде бантов, 
рожков, мельничных крыльев, пучков, нитками жемчуга 
ит. д. 

Со второй половины века прическа снова стала возвЫ- 
шалься и в 1775 г. достигла предельной высоты. 

Тупей увеличен до таких размеров, что в три или четыре 
раза превосходил величину головы, а Весь объем прически 
нередко равнялся восьми объемам головы. 

Для того, чтобы соорудить такую прическу и даль ей на- 


Прически ХИИ века. Франция 1648—1652 гг. 
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и 


О ни В. 


Прически ХУП вева. Франция 1660 г. 


длежащую прочность, свои волосы подпирали особыми кар- 
касами из проволоки или китового уса, густо и сильно по- 
мадили. 

Волосы зачесывали от лба кверху и назад, образуя глад- 
кую округлую массу (етот), на затылке завивали в не- 
сколько вертикальных или косых буколь, из которых спу- 
скались на, спину мелкие, туго завитые локоны, такие же ло- 


Прически ХУП века, Франция 1690 г. 
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Прически ХУП века. Франция 1680 г. 


коны падали с висков на грудь. Эта стройка изменялась 
иногда так, что вся масса волос, вместо того, чтобы уходить 
назад, надвигалаеь более наперед. Шиньон расширялся, од- 
на часть волос на затылке заплеталась в одну или ‘несколь- 
ко косичек, а другая часть волос на затылке и волосы на Ви- 
сках завивались на, такие же валики, как и остальные. 

Это волосяное сооружение служило только основой Для 
различных украшений. Самым простым ‘убранством было 


ХИ в. Франция 1755 г. 
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лентами, жемчутом, цветами и перь- 
как увеличивался размер прически, 

ство. Появились куафюры в виде 
Корзинки, наполненной цветами или плодами, прическа с те- 
атром в миниатюре, прическа, представлявитая горы и доли- 
ны из цветной эмали, с ручьем из серебряного глазета, воды 


и рощи. 
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Прически и головные уборы ХУШ века 


В 1780 г. появилась прическа, изображавшая корабль со 
всеми принадлежностями, пушками и т. д. 

В 1785 г. Мария Антуанетта, ввела, в моду простую приче- 
ску с длинными локонами, с шиньоном, опущенным на 
спину. 

о. абсолютизма огромные парики сошли со сце- 
ны: С 1789 г. после моды на белокурую пудру стали поя- 
вляться прически натурального цвета, волос, без пудры. Вы- 
шли из моды мушки, & @ 1798 г. постепенно румяна © пудрой. 

С появлением античных туник вошла в моду прическа с 
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завитыми волосами А 1а ТИмз и воевозможны 
о ОВИДНОСтИ греческого узла и повязок. Одновременно - 
прической & 1 Тиз продолжают носить парики с более иди 
менее спущенными или распущенными шинъонами, с чет. 
чиками, с боковыми локонами. © 

Так как для прически & 1а ТИ необходимо стричь во. 
лосы, то многие женщины, не желавшие стричься, носили 


коротко остриженные парики. 
ХЕХ ВЕК 


Прически ХГХ века в общем характеризуются короткими 
волосами, которые зачесываются самым разнообразным спо- 
собом, завиваются, разделяются пробором прямо или сбоку, 
на голове зачесываются в виде хохолка и т. д. Все разнооб- 
разие этих форм причесок нашло свое выражение в беско- 
нечных вариантах театрального парика, так, называемого «то- 
родекого», получившето в дальнейшем еще новые подразде- 
ления на «характерные», «бобриком») «стриженые», «анг- 
лийские» парики и т. п. 

Среди разнообразия женских причесок в театральном ас- 
сортименте париков выработалась форма женского парика с 
локонами, характерная для тридцатых годов, и парик с при- 
ческой валиком — семидесятые годы. 

‚ Мужчины, не носившие причесок с косой, стритлись А 1 
Тим или завивалась & 1а Каракалла. В начале столетия во- 
лосы носили довольно короткими, они плотно прилегали к 
толове, пышно завитыми кольцами, ватем их стали зачесы- 
валь на лоб так, что с боков получались два пообора. 

В тридцатых годах на лбу красовался хохол. 

Частные лица носили исключительно небольшие бакен- 
барды. В тридцатых тодах появились маленькие опущенные 
книзу усики. 

и тодах баженбарды стали доходить до подбо- 

. Подстриженные волосы начали разделяться сбоку про- 
бором, причем концы их завивались и ложились кольцами 
вокруг головы. 

В 43 т. в моду вошла борода, и длинные волосы. 
==. конце века частные лица стали стричь волосы и Раз- 

} о их пробором посредине или обоку. 

а о Франции, по примеру Наполеона Ш, некоторые сосло- 
ме носить усы и бороду (чиновники, военные). _ 
мые ыН о зв подражание Вильгельму Г, и в Рос- 
ВИ ть = ндру п, среди придворных и военных появи- 

рты сить бороду с гладко выбритым подбородком. 

нщины в эпоху Консульства с греческими костюмами 
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Английская карикатура 
на французские моды ХУИШ в. 


Ти простонародья 
ХУШ в. 


12 Раугул. Грим. Н. 745. 


бриз 


ХУ в. 1800 г. 


всегда носили треческую прическу. Правда, дамы не всегда 
строго придерживались античных образцов и нередко давали 
простор собственной фантавии. Обыкновенно волосы сиереди 
‘опускались короткими кольцами на лоб, а сзади частью бы- 
ли заплетены в косы и поддерживались наверху при по- 
мощи гребенки, а частью ниспадали на затылке и укрепля- 
лись наверху посредством разных булавок символического ха- 
рактера. 

В 1804 г. в прическе волосы плотным кольцом лежали 
вокруг головы, спускались на лоб так низко, что почти ва- 
крывали брови, при этом сзади они образовывали род шинь- 
она, перехваченного цветной полосалой лентой и украшен- 
ного высоким плюмажем. 

В 1805 г. греческие прически исчезли совершенно. На 
придворные и другие балы надевали усышанный дратоцен- 
ностями тюрбан из муслина, кисеи или легкого шелка с 
перьями. В болышом употреблении были также жемчужные 
сетки, покрывавитие волосы целиком. 

Около 1810 г. молодые девушки являлись на балы с при- 
ческой, волосы которой были завиты мелкими кольцами на 
лбу и на висках, на затылке возвышался небольшой пу- 
чок локонов. Поперек головы прикалывали цветы. 

В 1812 г. прическа разделялась пробором, а на затылке: 
волосы заплетались в косы и располагались в Виде гнезда,- 
при этом пряди, опускавшиеся вдоль висков, завивались. 
те 


ь 1 
Но Вот 
Ко Лавали 


Е Середи 
Тат бк. 


В 1817 г. волосы зачесывались кверху, разделялись про- 
бором и спускались вдоль висков и по плечам в виде длин- 
ных локонов, а на темени соединялись в ‘несколько ПЫышШ- 
ных пучков, перехваченных нитками жемчуга, лентами, бан- 
тами или цветами. ь 

В 1820 г. волосы зачесывались так, что затылок оставался 
открытым, и располагались затем наверху в виде шиньона, 
который поддерживался в большинстве случаев более или 
менее птироким и высоким гребнем. На висках волосы соби- 
рались в пышные пучки. 

В тридцатых годах волосы завивались, падали на лоб, а 
на висках образовывали пышные пучки. При бальной при- 
ческе волосы разделялись пробором и пышными прядями 
спускались вдоль висков к ушам. Посредине головы возвы- 
щался гребень, окруженный бантами из волос. При этом от 
одного бокового пучка до другого ‘нередко протягивалась нит- 
ка жемчута. 

В сороковых тодах на балы причесывались следующим 
образом: волосы разделялись пробором и спускались по 
обеим сторонам вплоть до ушей, а на затылке зачесывались 
кверху и располагались в виде бантов и пучков, украшен- 
ных эгреткой. 

В шестидесятых тодах волосы разделялись пробором, го- 
фрировались и откидывались назад, располагаясь иногда 


ХХ в. 40-е годы 
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ХИХ век. 50-е годы 


90-е годы. 


ИХ век, 
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Прически ХИХ века 1878 г. 


Прически ХХ в, 
1568 г. 


просто в виде пучков. У некоторых, особенно у пожилых 
дам, передние пряди спускались еще на уши, таж, что из-под 
этой массы волос были видны только длинные серьги. Но 
модницы уже зачесывали волосы за уши, а короткие пряди 
на висках завивали колечками. Сзади волосы покрывались 
сеткой или же располагались в виде пучков или гнезда. 
При этом сама прическа, спускалась все ниже, гребень упо- 
треблялея небольшой и низкий, 

В 1865 т. проборы тладкий и волнистый выходят из мо- 
ды. Волосы завивали вокруг лба и на висках и зачесывали 
пазад или взбивали кверху. В тех случаях, когда волосы 
разделялись пробором, они зачесывались назад в виде ва- 
тиков, наложенных на, особой подкладке. На, затылке волосы 
заплетались в косы и располагались совершенно низко в виде 
мешка, который затем покрывался плоской сеткой. 

После 1865 г. на ватылке стал красоваться высокий 
шиньон. 

В 1886 г. на вечерах можно было встретить птиньон из 
локонов, а на балах прическу с длинными буклями. 

восьмидесятых годах прическа состояла из всевозмож- 
ных пучков, локонов, кос и напусков. 
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1922 год 


ХХ век. 30-е годы 


Все это 


требовало огромного количества волос 
прибегали к накладкам. К 


‚ и дамы 
этому времени в моду вошли ло- 
коны. 


В 1875 г. прически С; 


делались менее пышными. Молодые 
дамы или спускали ‘косы на, затылок & 1& Мотат& или ходили 
с распущенными волосами. 

В 1830 г. волосы спереди напускались на лоб, а сзади 
собирались в узел, 

В 1882 г.’узел этот спускался почти на затылок, а впо- 
следствии опять поднялся на, середину головы. Локоны вы- 
шли из моды, 


последнем десятилетии ХГХ века простая прическа, 
уступила, место пышной. 
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ХХ век. 30-е годы 
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1. ВЛИЯНИЕ ТЕХНИЧЕСКИХ УСЛОВИЙ 
СЦЕНЫ НА ГРИМ 


Актер, выполняющий грим в условиях конкретного спек- 
такля, должен учитывать величину сцены, размеры зритель- 
ного зала, яркость и цветность освещения сценической пло- 
щадки. 

При малых размерах сцены и зрительного зала, когда, зри- 
тель видит актера на. близком расстоянии, резкий, грубо сде- 
ланный грим будет раздражать зрителя, мешать восприятию 
спектакля. То же произойдет, если расстояние от сцены до 
зрителя несколько больше, но освещена сцена очень сильно. 

При больших размерах зрительного зала и сцены, когда 
зритель рассматривает актера с далекого расстояния, или при 
близком расстоянии, но при слабой освещенности сцены, ко- 
тда зритель плохо видит, — грим, сделанный мягко, с.мелки- 
ми деталями, не будет производить должного впечатления, 
так как просто не будет видим. 

Как пример, можно привести опыт, поставленный в теат- 
ральной лаборатории Государственной академии искусство- 
знания. 

На лице актера был сделан грим различной резкости на 
правой и левой стороне лица. 

Более мягко сделанная сторона грима вполне нормально 
выглядела, при освещении опытной площадки, равном 480 люк- 
сам, на, расстоянии от 8,5 ое до 12,5 метра (1—6 ряд зри- 
т атории). 

и“ О роты лица, сделанный более сильно, в 
данных условиях выглядел слишком резким, и только при рас- 
сматривании его на расстоянии свыше ‘47 метров становился 
ее. сторона грима выглядела нормально © первых 
рядов, пришлось освещенность сцены уменьшить ло 60 люкс, 
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но тогда другая (слабая) сторона уже начинала теряться, и 
на расстоянии 10 метров грим был неразличим. — 

Этот опыт показывает, что, если бы в каком-нибудь случае 
мы уменьшили освещенность сцены в 4 раза т Увеличили 
расстояние до зрителя в 2 раза больше, чем о : тНо, ТО Грим 
пришлось бы также сделать резче, примерно, в 2 раза. 

Помимо силы резкости теневых пятен в гриме имеют боль. 
ое значение и цвета красок. 

При слабом освещении невозможно использовать тускльыь 
оттенки цвета и полутоны красок, в таких случаях краски 
должны быть яркие и чистые. 

Обобщающую рабочую формулу можно вывести следую- 
щую: при большой освещенности сцены, а также при близком 
расположении зрителя грим нужно делать мягче, переходы от 
тона к тону более плавные, цвета красок могут быть тусклые; 
при слабой освещенности на, сцене, а также при большой отда- 
ленности зрителя грим должен быть сделан резче, переходы 
от тона к тону контрастны, цвета, красок, более яркие и чистые. 
При больших размерах зрительного зала грим рассчитывается 
на его середину. 

Необходимо указать еще на различный характер впечатле- 
ния, которое создается при освещении грима концентриро- 
ванным пучком света и рассеянным светом. 

В первом случае грим выглядит более объемным, так как 
естественное расположение теней, образующихся на лице ак- 
тера, выявляет его объемную форму. 

При этом необходимо, чтобы грим соответствовал анатоми- 
ческой структуре лица актера. Если же грим построен с целью 
резко изменить формы лица, актера, то иллюзия, искусственно 
созданная красками, нарушается. Отсюда видно, что резкое 
изменение форм лица актера только живописными приемами 
грима при концентрированном луче света почти невозможно, 
и такой грим следует выполнять, применяя скульптурно-объ- 
емные приемы грима. 

Наоборот, когда грим связан со строением лица актера и 
подчеркивает его формы, не требуется особенно сильное, рез- 
кое накладывание красок и выявление объема светотенью, так 
как объем уже подчеркивается направленным светом. 

Освещение концентрированным лучом света типично для 
современной сцены. Ровное освещение сцены, «без теней» — 
типично для старой сцены, в условиях которой возникла и 
развивалась так называемая «светотеневая» — живописная 
техника, грима. 

Рассеянный свет делает лицо актера как бы лишенным объ- 
ема — плоским, и для подчеркивания его объемности необхо- 
дима хорошая туповка, с четко наложенными тенями, модели- 
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Так ; естественные. тени 

Вующ м ее ссеянном свете Чери. 
вающие формы лица актера, при рассе ВЫЯВЛЕНЫ 
слабо, то в данных условиях освещения возможно более широ- 
кое применение живописных приемов грима. 

В различные периоды истории театра техника грима, нь 
меняясь принципиально, все же корректировалась с измен. 
нием характера источника, света. 

Переходы освещения от масла, и свечей к газу (в двадцатых 
и тридцатых годах ХГХ века) и от газа, к электрическому свету 
(в восьмидесятых годах) потребовали не только менее резкой 
техники гримирования (благодаря большей освещенности сце- 
ны), но и изменения палитры и характера гримировальных 
красок. 

Так, Кофтырев указывает, что «в прежние времена, когда на сцене 
употреблялось масляное освещение, жидкое притиранье имело свое зна- 
чение, потому что пламя от масляного освещения, имеющее красноватый 
отблеск, сообщает белилам нежный колорит, который очень хорошо гар- 
монирует с сухими румянами. При газовом же освещении белила делают 
лицо чрезвычайно бледным и безжизненным; поэтому при газовом ос- 
вещении следует непременно употреблять жирное притиранье для того, 
чтобы лицо актера стало красивее и получило свежесть и жизнь. Такое 
действие оказывает светлый охряный цвет жирного притиранья вместе с 


нежной алой краской, которую гримирующийся может изменить до са- 
мого нежно-розового цвета». 


«Жирное охряного цвета, притиранье с алой краской». о ко- 
торых пишет Кофтырев, являются теми красками для общего 
тона, которые сменили прежние белила, в связи с переходом от 
масляного освещения к газу. Эти цвета, общего тона суще- 
ствуют и сейчас в наборе гримировальных красок, хотя с пере- 
меной освещения сцены от газа, на, электрическое характер 
света, снова изменился по своему спектральному составу и 
имеет другую цветность. Только в последнее время фирма 
“Лейхнера, выпустила, три краски общего тона, под рекламными 
названиями «Девушка-звезда», «Звезда-лэди» и «Звезда-ма- 
дам», рассчитанные на электрическое освещение. 

При сравнении цветовых характеристик различных источ- 
ников света — дневной свет, керосиновая лампа, электриче- 
ская лампочка накаливания, дуговой прожектор (см. стр. 
193), естественно возникает вопрос — каковы уже особенно- 
сти техники грима в данных условиях освещения и какова 
должна быть при этом палитра, гримировальных красок? . 

опросы эти интересны нетолько теоретически, но имеют 
и большое практическое значение. 
к наших условиях очень часты выезды театра не только в 
ее другого театра с оборудованной сценой, где имеется 


* С. Кофтырев, Первое знакомство со сценой, М., 1873 г. 
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возможность создать те же условия освещения, что и на ста- 
ционаре, но и в деревню, в колхоз. А там не всегда, имеется 
Возможность осветить сцену электричеством, чаще всего при- 
ходится играть на солнце, или при керосиновых лампах, или 
при свете газокалильных ламп. 

Но особенно сильные изменения грима происходят при со- 
временном освещении сцены в случае использования различ- 
ных цветных светофильтров. 

К сожалению, пока мы не имеем достаточно точных теоре- 
‘тически разработанных ответов на поставленные вопросы. 
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На основе имеющихся наблюдений в театре и ряда, эксль_ 
риментально-опытных работ, проведенных в театральной лаб. 
ралории (ГАЙС), мы можем пока дать только общие ориенти. 
ровочные указания, которые помогут избежаль первых грубых 
ошибок, в практической работе. 


ВЛИЯНИЕ ЦВЕТА ОСВЕЩЕНИЯ НА ГРИМ 


Мы воспринимаем цвет окружающих предметов только при 
наличии освещения, причем наше восприятие цвета, в значи. 
тельной степени зависит от цвета освещения. 

Если мы закрасим кусочки бумаги различными гримиро- 
вальными красками, поместим их на черный фон и будем 
освещаль их светом, различно окрашенным при помощи свето- 


фильтров, то цвета красок будут все время изменяться в за- 
висимости от цвета освещения (см. табл.). 


ИЗМЕНЕНИЕ ЦВЕТА ГРИМИРОВАЛЬНЫХ КРАСОК ПРИ 
ЦВЕТНЫХ СВЕТОФИЛЬТРАХ 


Таблица составлена по данным иною. А. А. Волькенитейна, 
„Работа со сценическими светофильтрами“, театральная 


Светофильтр 


Целлон фирмы Швабе 
Красно-фиолетовый 


Цветность 497 


Чистота цвета, 56 
Коэфициент  пропуека- 
ния 0,13 


лаборатория ГАИС 


Гримировальная 
краска, 


Цвета краски, воз- 
никающие под 
влиянием цвета 
освещения 


Общий тон № 3 


Светлая красная (ки- 
новарная) 

Синяя (ультрамари- 
новая) 


Розовый насыщен- 
ный 

Розовый малонасы- 
щенный 

Ультрамариновый 
насыщенный 


Целлон ф. Швабе 
Зеленый 


Цветность 545 
истота цвета 88 
Коэфициент  пропуска- 
ния 0,14 
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Общий тон № 3 
Светлая красная 


Синяя 


Желтоватый очень 
мало насыщенный 

Темно-красный на- 
сыщенный 
Зеленоватый, почти 
черный 


Продолжение 


Светофильтр 


Гримировальная 
краска, 


Цвета краски, воз- 
никающие под 
влиянием цвета 

освещения 


Целлон ф. Швабе 


Общий тон № 3 


Розовый насыщен- 
ный 


| : | 
Красный | Светлая красная Розовый мало на- 
Цветность 613 | сыщенный 
Чистота цвета 97 | Синяя р 
Коэфициент  пропуека- | Черный 
| ния 0,10 


Эти изменения цвета красок происходят потому, что днев- 
ной свет, свет электрической лампы, дуги, свет, прошедший 
через светофильтр, и т. п. являются сложным светом. Это 0з- 
начает, что он состоит из отдельных световых потоков, являю- 
щихся простейшими, так называемыми однородными (т. е. од- 
ного цвета). Таких однородных световых потоков фактически 
бесчисленное множество. На глаз же можно различить лишь 
несколько (примерно, сто пятьдесят). 

Так называемый белый свет (электрической лампы, дути, 
дневной) образуется при смешивании большого числа одно- 
родных световых потоков. Свет, прошедший через цветной све- 
тофильтр, не содержит некоторых однородных потоков, другие 
содержит в незначительном количестве. 

Например, после прохождения через красный свето- 
фильтр свет содержит лишь однородные световые потоки 

авли: красных оттенков. 

я ет, ПВН на, любое непрозрачное тело, частью отражается 

от него, частью поглощается им. Белая ть и 

в равной мере все падающие на нее лучи. О, 54 

тить белую поверхность белым светом, она будет казаться ое 
т ть осветить красным светом, она 

лой. Если же белую поверхнос вже ооиь 

будет казаться красной, так как никакого другого ‚ Кр 


она не отражает. 
падающего на, него красного, | 
ПЕРА поверхность отражает падающий на нее луч не в 
одинаковой мере. Например, зеленая поверхность т ии 
з е светов : 
отразит лишь однородны 
а Е аи ениов и поглотит все остальные. Если 
же в ную поверхность осветить красным светом, то от по- 
В — ы обще ничего не отразится. так как зеленая по- 
ва расный свет поглощает. Зеленая поверхность, осве- 
щаемая красным светом, будет казаться черной. ы 
| 1 
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Подобные же изменения происходят и © гримом на сцене, 
Для примера рассмотрим трим «молодого Лица» в усло. 
виях различного цветного освещения. 

При красном светофильтре свет, прошедший че- 
рез него, не будет содержать в себе почти никаких других лу- 
чей кроме красных. 

Поэтому краски грима, отражающие красные лучи (общий 
тон, окраска губ, румяна), будут красными. Но так как об- 
щий тон и румяна отражают красный в одинаковой степени, то 
исчезнет разница между румянами и общим тоном, а губы по- 
теряют ясность очертаний своей формы, причем в общей цвето- 
вой среде все лицо в общем будет казаться как бы побледнев- 
шим *. 

Синий цвет подводки тлаз, который поглощает красный, 
будет выглядеть черным. 

При зеленом светофильтре, пропускающем всю 
зеленую часть спектра, частично сине-зеленую и желтую, и в 
очень слабой степени красную, красные краски (румяна, гу- 
бы) слабо выявят свой цвет бяалодаря незначительному коли- 
честву красных лучей при зеленом свете, и поэтому будут 
казаться бурыми, почти черными. 

Общий тон. отражающий желтые и зеленые лучи, станет 
желтовато-зеленым и в общем бледным (благодаря явлению 
трансформажии). 

Синий (подводка глаз), поглощающий желтый, превра- 
тится в грязно-синий и будет вытлядеть серым на фоне об- 
зцей зеленоватости общего тона. 

Синий светофильтр пропускает сине-зеленую часть 
спектра’и небольшую часть красных. Общий тон становится 
белесым грязно-синеватого цвета. Красные краски темнеют, 
принимая несколько лиловатый оттенок. Синяя подводка ста- 
човится иногда совершенно невидимой. 

Сине-фиолетовый светофильтр почти в оди- 
наковой степени пропускает синие и красные лучи, которые 
отражаются красными и синими красками грима, причем по 
контрасту с белесоватой сине-фиолетовой окраской общего то- 
на они выделяются очень ярко. 

Желтый светофильтр не пропускает синих лучей, 
поэтому синяя подводка глаз становится черной. Желтоваты® 
тона общего тона, становятся белесоватыми. 

Необходимо отметить, что чем большей чистотой и насы- 
щенностью обладает цвет света, прошедший через фильтр, тем 


1 
ке. Данное явление возникает в результате сложного психо-физиологи- 
ве процесса, называемого трансформацией, см. С. В. Кравков, 
«Глаз и его работа», Госмедиздат, М. 1932. 
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ближе он к спектральному; тем резче изменение цвета красок 
в гриме. Если бы фильтры обладали идеальными свойствами 
пропускать только’ однородные лучи, ‘без всяких примесей, а, 
враски`обладали бы теми жё идеальными? свойствами отраже- 
ния, то ‘в театре почти невозможно было бы избежать резких 
трансформаций грима. Но на, практике цвета, светофильтров 
и красок получаются из сочетания различных лучей, поэтому 
тамма видимых цветов расширяется. В результале посредством 
подбора соответствующих фильтров, с одной стороны, а с дру- 
той — посредством некоторого изменения палитры‘ гримиро- 
вальных красок, возможно до’ некоторой степени корректиро- 
вание грима при цветном освещении. 

Эная эти законы, мы можем построить ‘и трансформирую- 
щийся грим. Так например, подобрав соответствующий крас-` 
ный светофильтр и такой цвет красновато-оранжевой крас- 
ки, которая’ совершенно ‘не будет видима на лице при 
красном освещении, но которая будет превращаться в ко- 
ричневый цвет при соответствующем зеленом фильтре, мы 
добьемся соответствующих результатов трансформирующего 
грима. 

Используя эту краску как теневую, сделаем, например, 
трим «старого лица». При освещении этого грима красным лицо 
будет выглядеть как бы без грима (молодым), а переключая 
красный свет на, зеленый, мы превратим молодое лицо в ста- 
ровги пот 

Корректирование грима подбором светофильтров и цвета 
тримировальных красок в театре производится опытным путем. 
Даль в этом отношении совершенно точные указания невоз- 
можно; так как результаты зависят от малейших изменений 
взаимовлияющих компонентов. А мы не имеем ни нормиро- 
ванных стандартов-цвета гримировальных красок (напротив, 
каждая новая партия выпускаемых красок отличается от пре- 
дыдущей), ни твердо установленных характеристик свето- 
фильтров. Кроме того грим должен выполняться с учетом то- 
то цветного фона, на, котором актер будет действовать, а так- 
же с учетом его костюма. Имеют значение отражение яркого 
цветного костюма, контраст цвета костюма © гримом, цвет 
парика, его контраст с тримом, осложнения, возникающие с 
изменением цвета, при цветном освещении и т. д. 

Всех компонентов, которые могут возникнуть в конкретных 
Условиях спектакля и имеют иногда решающее значение для 
трима, невозможно предугадать. Поэтому ниже приводимые 
выводы, сделанные на основе наблюдений и ряда опытных ра- 
бот, следует рассматривать только как ориентировочные, тре- 
бующие дальнейшего уточнения и видоизменения в зависимо- 
сти от условий практической работы. 
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выводы: 


Белесоватые, слабо насыщенные светофильтры (светло. 
желтый, розовый, светло-голубой, светло-зеленый, светло. 
фиолетовый и т. п.) изменяют цвета грима настолько незна. 
чительно, что практически это особого значения не имеет, 

При сильно. насыщенных светофильтрах (красный, зеленый, 
синий, сине-фиолетовый и т. д.) грим изменяется резко и 
нуждается в коррективах, причем «характерные» гримы, не 
имеющие ярко выраженного живописного цветного разреше- 
ния, а выполняемые в обычных оттенках коричневых тонов, 
изменяются мало. Чалще всего такие тгримы сильно светлеют и 
несколько теряются при красном свете, тогда в этих случаях 
необходимо более резко подчеркнуть теневые места. Гримы, 
выполненные яркими, чистыми цветами красок, резко меняют 
свой характер, вплоть до полной трансформации, и следова- 
тельно, используемые цвета красок, должны находиться в опре- 
деленных соотношениях с цветом освещения. То же отно- 
сится и к гримам так называемого «молодого лица», воз- 
можности корректирования которого мы разберем более под- 
робно. 

Красный свет. Общий тон почти безразличен, так как 
при красном свете оттенков его цвета не видно. Чтобы лицо 
выглядело возможно светлее, можно накладывать чистые бе- 
лила, Румяна не видны, и передать характер румяного лица, 
невозможно, здесь следует только подчеркнуть форму щек 
подтушовкой их малиново-коричневыми красками. Также не- 
обходимо передать и форму носа. 

Подводку глаз следует делаль или коричневой или светло- 
синей. 


Губы подводить нужно темно-красной с подтушовкой или 
окантовкой их рельефа, 

Весь грим выглядит при нормальном свете коричневато- 
красным на, белом фоне. Тушовку нужно делать очень четко 
и чисто. 

Зеленый свет. Следует обралцать особое внимание на, 
цвет общего тона, так как светлые краски общего тона выгля- 
дят мертвенно-зелеными, а, темные тона, (№ 3 и так называемые 
«затарные») очень сильно темнеют. Красками, приближающи- 
мися к нормальным цветам кожи, являются желтоватые от- 
тенки общего тона. Румяна накладывать сильно нельзя, так 
как они выглядят черными. Наиболее близко характер ру- 
к передается в данном случае желто-оранжевой крас- 

Подводку губ следует даваль слабо. 

одводка, глаз лучше коричневая. 
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ные. 

Губы подводятся слабо. Глаза нельзя п 
так как синяя подводка не булет видна. 

Сине- фиолетовый. При этом свете следует избегать 
темных и красноватых по цвету общих тонов, так как лицо 
станет от этого ярко-красное. Лучше тон № 2 по Лейхнеру. 
Румяна можно накладывать нормально, но не яркие по цвету, 
лучше карминного оттенка. 

Губы подводить не очень ярко, но четко. 

Подводка плаз может быть и синяя. Следует учитываль, 
что красные и синие цвета, очень сильно выявляются при 
этом ‘освещении. 

В тех случаях, когда, на, сцене освещение меняется по цве- 
ту, прокорректировать грим так, чтобы он был одинаков во 
всех случаях, невозможно. 

В данном случае наиболее цветоустойчивым будет следую- 
щий грим «молодого лица»: общий тон № 2 Лейхнера, не ярко 
наложенный румянец карминного оттенка, не сильная под- 
водка губ слабо окрашивающей красной краской с окантовкой 
ее рельефа, темным, подводка, глаз коричневая. 

Следует указать, что в тех случаях, когда лицо актера, не- 
посредственно не освещается цветным лучом света, а исполь- 
зуется подсветка, которая выделяет лицо актера, грим не нуж- 
но корректировать. В качестве подсветки при этом вовсе не 
обязателен нормальный источник света, подсветка может быть 
и цветная. 

Прекрасно, например, корректирует грим подсветка, сде- 
ланная не сильным источником света, закрытая цветным ма- 
товым светофильтром (слабой насыщенности), по цвету допол- 
нительным к основному цвету освещения сцены. Такая под- 
светка, не мешая общему эффекту цветного освещения сцены, 
создает нормальную видимость грима. 

Учитывая влияние цветного освещения на изменение гри- 
ма, мы получаем возможность предвидеть также изменение 
трима при различных источниках освещения сцены: кероси- 
новая ладгпа, электричество, солнечный свет и т. п. 

В этих случаях приходится учитывать цветовую характе- 
ристику того или иного источника, света, принимая во внима- 
ние и общую освещенность сценической площадки. 

Так, спектр электрического света, по сравнению с солнеч- 
ным. менее богат синими и фиолетовыми спектрами, поэтому 
при электрическом свете обедняется гамма синих и фиоле- 
товых тонов, а благодаря общей желтоватости света, желтые 


199 


одводить синим, 


цвета ‘становятся белесоватыми. Еще в большей‘ степени ь 
относится к свету керосиновой‘ лампы. Поэтому ев 
гримирования при керосиновой лампе будут приближаться $, 
тем, которые характерны для желтого светофильтра, с учетоу 
общей освещенности. на’ сцене. ЕЕ РЯ у 

В заключение следует указать, ‘что современные театраль. 
ные уборные должны быть так оборудованы, чтобы ВОЗМОЖНО. 
было. изменять цвет освещения, ибо, ‘только гримируясь в ус- 
ловиях, тождественных с ‘условиями освещения ‘на, сцёне,' мож. 
но практически добиться правильного разрешения грима при 
цветном освещении сцены. НАТО < 


. 


ЧАСТЬ 
основы ГРИМА 


в | 


т. ЧТо ТАКОЕ КОМПОЗИЦИЯ 


Композиция есть такая организация художественного про- 
изведения, которая располагает все входящие в данное произ- 
ведение компоненты в определенном соподчинении друг к дру- 
ту и приводит их к известному единству так, чтобы это спо- 
собствовало выявлению основного замысла, произведения. 

В театре таким общим организующим началом, приводя- 
щим к определенному единству все компоненты спектакля, 
является возникающий на, основе драматургического материа- 
ла творческий замысел и план постановки. Соответственно 
этому творческому плану создается определенная трактовка 
роли и образное ее воплощение актером. 

Грим является одним из компонентов построения образа, 
на нем лежит задача оформить лицо аклера и, в зависимости 
от трактовки роли, придать ему такую выразительность, кото- 
рая способствовала, бы максимальному и всестороннему рас- 
крытию образа. Следовательно, композиция грима есть такая 
организация выразительных средств грима, применительно к 
пластическим данным лица, актера, которая способствует на- 
ибольшей конкретизации и наглядности образа в определен- 
ной его трактовке, возникающей на основе общего творчееко- 


то замысла, и шлана, постановки. 

Грим не может быть найден в готовом виде оторванно от 
образа, вне его. Актер, используя грим как один из элементов 
художественной выразительности при построении образа, дол- 


Жен включить работу над тримом в ‘свой творческий путь по 


созданию образа. 

Этого не принимает во внимание большинство существую- 
щих руководств по триму, где ‘обычно предлагаются учалще- 
муся тотовые штампы : тет реа 

- ‹ Рено (. пей, Га; : 

му действующе: ‚ Так, Ре 
исходя из У леления на амплуа, предлагает соответствующие 
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ГРИМЫ ПО Воск 


Мефистофель ы 


этим амплуа гримы и описывает технические приемы вы- 
полнения. 


«Серьезные амплуа. Герои - любовники, первые роли. Блондины. Тон 
№ 2, румяна № 12, рисовая пудра, (розовая). 


Брюнеты. Тон № 2, румяна № 12, рисовая пудра (Рашель). 
Рис. № 1. Герой любовник. 


Румяна должны быть наложены под бровями и под глазами до соеди- 
нения с волосами, легко и равномерно подтушевав на кончик подбород- 


ка. Черное, темно-коричневое или синее толеко на ресницы. 
Рис. № 2. Первая роль. 


Тё же указания, что и для рис. 1, парик Людовика ХШ, усы и борода 


на газе. В целом накладывание красок более сильное, глаза, более подчер- 
кнуто» ит. п. 


Бук (Виск, Фе Зет) просто дает таблицы в кра- 
сках для гримов различных ролей и в небольших примечаниях 
к таблицам — указания о процессе технического выполнения 
этих гримов. Бук и Рено чрезвычайно просты и откровенны, 
другие авторы несколько усложняют и варьируют их мето- 
ды, приопособляя к новым условиям театра. . 

_ Коренная оптибка, этих авторов состоит в том, что они грим 
рассматривают совершенно оторванню от целого спектакля 
и строят его не на анализе изображаемого персонажа во всей 
сложности его характеристики, & на основе какой-нибудь 
одной чрезвычайно расплывчатой и обще характеризующей 
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ГРИМЫ ПО ВОСКу 
Банкир 


частности. Амплуа по Ренэ, теперь уже вовсе утратившее свое 
первоначальное значение, никак не определяет ни индиви- 
дуального лица и характерных особенностей конкретной роли, 
ни, тем более, ее трактовки в общей композиции спектакля. 
Точно также могут вышасть из общего плана спектакля и 
примы, скомбинированные ма основе общих, расплывчатых 
и абстрактных определений характера и его внешних прояв- 
лений ‘у человека, будь то «еврейский банкир» по Буку, или 
«терой-краеноармеец» по Новлянскому. Неверно изучение 
тримировальных приемов и ‘у Бельского’, когда он прием 
связывает с определенным содержанием: «толстые щеки — 
щеки кулака», «толстый нос — вульгарность» и т. п. Прием 
сам по себе, хотя бы и толстого носа, ничего «вульгарного» в 
себе не содержит, этот прием, может быть, и будет передавать 
вульгарность в каком-нибудь определенном взаимодействии 
частей, но точно так, же, при других соотношениях частей и 
в других условиях спектакля, он будет передавать характер 
носа, и’совершенно не вульгарного человека. 


Иногда, штамп грима протаскивается более завуалирован- 


но. Лебединский исходит как будто из правильной основы — 
из анализа драматургического материала и на основе этого 

1 Бельский, Элементарное руководство по гриму:. 
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Герой-любовник Первая роль 


анализа, дает описание грима и приемов выполнения ‘. Но ведь 
ЭТОТ «анализ» драматургического материала или другой част- 


ности, вне учета всех других элементов конкретного спектакля, 
также не будет пригоден. Единственный правильный путь в 
композиции грима — от анализа выполняемого актером обра- 
за, причем в построении трима актер проходит те основные 
этапы, что'и в работе над ролью. 

Первый период — подготовительный, который включает 
анализ драматургического материала, анализ роли, накопление 
конкретного материала (изучение типичных явлений жизни, 
подбор иконографических материалов, ознакомление с лите- 
ратурно-описалельными материалами и т. д.). 

Второй период — создание проекта грима (эскиз грима). 
На этом периоде работы происходит отбор и организация нако- 
пленного материала, на основе анализа сценического образа, 
создаваемого актером, и тех требований, которые предъявляет 
режиссерский замысел подготовляемого спектакля. 

Третий период — выполнение грима, доработка, его, то есть 
проверка, грима, на, репетициях, внесение поправок, изменений 
и окончательное фиксирование грима в соответствии с окон- 
чалельной общей композицией образа. 

Четвертый период грим в спектакле; изменение его, В 
связи с ростом и углублением образа в самом спектакле. 


* Лебединский, Грим. 
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таьлица У 


Е, 
ВА ны > 
1. Герой-красноармеец. 2. Матрос-„братилика“. 3. Бело- 


гвардеец-офищер, золотопогонник. 4. Советский интел- 
лигент („спец“) 


И, ПЕРВЫЙ, ПОДГОТОВИТЕЛЬНЫЙ ПЕРНОД 
В КОМПОЗИЦИИ ГРИМА 


Работа первого периода сливается с той, которую проводит 
актер, работая над ролью, создавая ее план и трактовку. По- 
этому отметим только характерные моменты, имеющие значе- 
ние и для построения грима. 

На основе анализа, пьесы определяется историческая и 6с0- 
циальная среда, отображенная в пьесе, социальная и классо- 
вая характеристика, действующего лица, п я, возраст. 
В пьесе, наряду с этими общими выводами, имеющими значе- 
ние при построении грима, можно найти иногда и более под- 


робные указания, непосредственно хара 
действующих лиц. Такие описания вне: 


иногда, в ремарках и реп 
Шоу в пьесе «Ученик дьявола». 
— «Она особа, не из пленительных, но, просидев всю 
Ночь, = о ОДНЕ выгодное впечатление. Лицо же миссис 
Доджен, даже при наилучшей обстановке, покрыто оттаякивающими мор- 
щинами, в которых пустые формы и обряды мертвого А пой 
черкивают грубый нрав и злую гордыню. Или там же:-—За ним ид 
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А. Афиногенов, „Чудак“. Постановка 


засл. деят. искусств 
. Н. Бересенева и засл. арт. А. И. Чебана. 


Трощина — засл. арт. (. Г. Бирман 


родня, во главе со ста 


ршим дядюшкой, Вильямом Додженом, крупным, 
бесформенным человеком; нос бутылкой, очевидно, не аскет. Ни одежда, 


ни вечно озабоченная жена не указывают на его малериальное благопо- 
лучие. Младший дядя—Тит Доджен—сухое, маленькое существо, помесь 
таксы с человеком». И т. п. 


В подобных случаях, когда ремарки драматурга ярко ха- 
рактеризуют внешность действующего лица и когда характе- 
‘истика, автора совпадает с трактовкой роли актером, работа 
‚над композицией грима значительно упрощается. Когда же 
‘трактовка образа намечается иная, естественно — выполнять 
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там 


ны 


Н. Бромлей и В. Подгорный. По В. Гюго „Человек, вото- 
рый смеется“. Постанова засл. беят. искусств Б. М. 
Суштевича. Королева Анна — засл. арт. 6. Г. Бирман 


грим на основе ремарок нельзя. В лучшем случае, они могут 
иметь только ориентировочное значение. Иногда, характериза.- 
цию внешности действующих лиц автор дает в репликах. На- 
пример, в «Борисе Годунове» Пушкина из реплик действу- 
ющих лиц выясняется внешность Варлаама и Григория. 


Григорий. А лет ему, вору Гришке, от роду (смотря на Варлаа- 
ма) за 50... А росту он среднего, лоб имеет плешивый, бороду седую, 


брюхо толстое. 
14 Р. Раугул. Грим. Н. 70. 209 


Е. С. Станивлавский в пьесе „Мнимый больной“ 


Варлаам (читает по слогам). А лет е-му от ро-ду 20... то, брат, где 
тут 50? Видишь—20? А ростом он мал, грудь широкая, одна рука, короче: 
другой, глаза, голубые, волосы рыжие, на щеке бородавка, на лбу дру- 
тая. Да это, друг, уж не ты ли? 


В подобных случаях, чтобы не было расхождения между 
словами и внешностью действующих лиц, грим должен соот- 
ветствоваль тем описаниям, которые имеются в репликах; сле- 
довательно, характеристика внешности, данная ‘автором, не- 
пременно должна быть учтена в общей композиции грима. 
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В дальнейшем, в пределах тех общих рамок, которые на- 
мечаются пьесой, актер ищет дополнительных конкретных ма- 
териалов, наблюдая типичное среди окружающих ето ‘людей, 
обращаясь к изучению музейных, этнографических, литера- 
турных, критических, исторических и т. п. малериалов. 

В итоге, у актера постепенно накапливается ряд образных 
представлений о людях, подобных тем, которые изображены 
драматургом. И к тому моменту, когда отчетливо намечается 
план трактовки роли, если еще нет готового проекта. грима, 
то во всяком случае основные признаки, характеризующие дан- 
ную личность, установлены. Большую помощь в накоплении 
материалов для грима, а также в отыскании характера, лица, 
окажет для актера рисование. Автор может зарисоваль то, 
что ему кажется характерным, чтобы потом компановать по 
своей идее из набросков полный тип, для него необходимый. 

Среди актеров также распространен обычай систематически 
собирать всевозможные иллюстративные материалы для грима. 
Независимо от работы над определенной ролью, актер все вре- 
мя накапливает различные рисунки, фото, карикатуры и 00- 
ставляет альбомы, которые с течением времени превращаются 
в обширное собрание примерных мотивов для всевозможных 
гримов, откуда актер может черпать что ему нужно для каж- 
дой конкретной роли. Такая работа, приучает актера, к посто- 
янному изучению физиономий, развивает необходимую остро- 
ту глаза, и наблюдательность. 


1. ПРОЕКТЫ И ВЫПОЛНЕНИЕ ГРИМА 


Следующий этап в разработке грима — создание проекта, 
трима — наступает после того, как: 1) собран и изучен весь 
подсобный материал; 2) отчетливо намечен актером контур 
сценическото образа сообразно, выполняемой роли; 3) впол- 
не определился стиль и режиссерский замысел спектакля. 

При осуществлении своего творческого замысла актер на- 
чинает отбирать из накопленного им материала то, что наибо- 
лее выразительно передает созданный им ‘образ, учиная 
при этом также и выразительные данные своего лица. Такой 
учет необходим, чтобы, ‘используя особенности своего лица, 
дать только тот минимум грима, который необходим для ха- 
рактеристики обрава. Знать режиссерский замысел актеру 
необходимо, поскольку каждый постановочный стиль, более 
того, каждый жанр спектакля требует совершенно различно- 
то построения грима. Различными по стилю окажутся тримы 
в водевиле, трагедии или В бытовой драме, в постановке ре- 
алистуческого или условного характера. 
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В. С. Станиславский в роли Фамусова 
„Горе от ума“ 


Уже первичная подготовительн 


ая работа по накоплению 
материала для грима должна п 


рафические материалы, актер 


будет передавать гримом, но 
И «как» он будет характеризовать образ. 


нтересный пример работы над гримом в соответствии с 
социальной характеристикой образа, дает артистка, Глизер. 
В роли Глафиры («Инга» Глебова) Глизер поставила, себе 
задачей показаль собирательный тип женщины-работницы, 
входящей в жизнь в условиях революции. 
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К. Н. Рыбаков в роли Фамусова 
„Горе от ума“ 


«Я не хотела бы, — говорит И има Глафира была плакатной 
женщиной и росла, «диаграммой». хотела, чтобы она карабкалась по 
жизненной лестнице». 

Глизер пытается представить себе подобную женщину-работницу. «Ёто 
они в своей массе? Красавицы, стандарт которых мы видим в западном 
кино или в образах театральных героинь с тремоло в голосе? Нет. Это 
малозаметные серые женщины, которых коверкала жизнь. Непосильный 
изнуряющий труд с малых лет делал их лица бледными и измученными, 


руки от вечной работы корявыми, спины сотнутыми. Где уж тут до жен- 


ских чар». 


И в соответствии © такой трактовкой образа, намечается 


проект грима — изобразить Глафиру некрасивой, неуклюжей 
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женщиной *. Четкостью формы, достигнутой минимумом изо. 
бразительных средств, и В то же время чрезвычайной 06. 
стренностью социальной характеристики поражают гримы 
актрисы С. Бирман (МХТ п. 

Бирман «подчиняется рисунку спектакля, подчиняясь, 
ищет соответствующего стиля игры». Создавая образ королевы 
Анны в пьесе Гюго «Человек, который смеется», Бирман «смо. 
трит за кулисы дворца, она, застает королеву в позорящих по- 
ложениях», сатирически и зло раскрывает ее по линии траги- 
фарса. «У королевы Анны жалкий обнаженный череп, дис- 
пропорция движения и костюма, ломанность интонации, жад- 
ный и злой взгляд, соединение королевского деспотизма, с ка- 
чествами мелочной мещалнки...» 

Исполняя роль Трощиной в «Чудаке» — «умело и умно 
связав черты психологические и социальные в крепкий узел, 
Бирман дала, обостренный и внутренне наполненный образ ра- 
ботницы, овладевающей в мучительном и трудном процессе 
практикой управления». 

«У Трощиной фазмаптистые движения, птирокие птаги, и безудержная 
торопливость, вспотевшее лицо, недоуменный и сторожкий взгляд перед 


вещами и событиями, не доходящими до ее сознания, внезапная власт- 
ная решительность»?. 


Чтобы проследить, как социальная, в конечном счете клас- 
совая трактовка роли влияет на характер грима, интересно 
сравнить гримы нескольких актеров в одной и той же роли. 

Сравним, например, несколько Фамусовых («Горе от ума») 
в исполнении различных авторов. . 

У К. НЕ Рыбакова Фамусов — старый родовитый либерал, 
«звездоносец из государственного совета», что-то вроде гене- 
рала Мордвинова, восхваляемого декабристами: так много 
доброты и ума было в его круглых, грустно-молодых глазах и 
полускептической усталости губ. У Южина Фамусов был 3а- 
ведомый старый масон из первого тургеневского кружка, едва 
ли не пострадавший с Новиковым при Екатерине, «прощен- 
ный» Павлом и при Александре на своем казенном месте си- 
девший не без опаски перед Аракчеевым и Фотием. У В. Н. 
Давыдова, Фамусов —не вельможа, «на его чванно суховатом 
лице лежал отпечаток сухой важности петербургского бюро- 
крала». У Фамусова в исполнении А. П. Ленского — «каждая 
кровинка, каждый мускул были верны социальному костяку 
и историко-бытовой плоти барина не из очень знатных, упразв- 
ляющего казенным местом не из самых важных, зато крепо- 


1 


«Актеры теалра, Революции о театре нал «Советский 
театр» № 1. мы ци тре и о себе», жур 


2 П. Марков. Статья Бирман С., журн. «Сов. Теалр» № 11, 1931. 
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А. П. Ленский в роли Фамусова 
„Горе от ума“ 


стника из самых твердых». «Лицо круглое, сдобное, с двой- 
ным, а может быть и с тройным подбородком (отнюдь не от 
Фолезни, а от пшеничного и сливочного изобилия), с ямками, 
как в круге сыра, и необыкновенная живость, даже бойкость 
в этом лицех“. 

Эти примеры наглядно показывают, что с каждой новой 
трактовкой роли и возникающей отсюда, новой социальной ха- 
рактеристикой образа грим находит новое разрешение. 

Совершенно ясно, что подобный подход к гриму совершенно 
исключает всякие установленные стандарты грима, рецепты 
для определенной роли, как их давали Рено или Бук. 


1 С. Дурылин, А. П. Ленский. Журн. «Театр и драматургия», № э, 
1933 г. 
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ь ООТЮМОВ И ГРИМА ХУД. д. РЫКОВА 
ЭСКИЗЫ ПР НОВЕЕ „СЛУГА ДВУХ господ 


ке 
ыы 


| Панталоне „Доктор 


жет оказать художник спектакля. В эскизах декораций, ко- 
стюмов, грима художник наглядно подсказывает актеру спосо- 
бы живописного разрешения стиля, которыми следует пользо- 
| ваться в гриме. Например: эскизы художника Левина, к поста- 
} новке «Воццек», где художник подсказывает актеру экспрес- 
сионистические методы разрешения грима; эскизы художника 
Рыкова, («Слуга двух господ»), где даются новые разрешения 
традиционных гримов, или эскизы художника Акимова. 
Здесь следует особенно подчеркнуть необходимость полно- 
| го согласования работы художника, актера и режиссера. Толь- 
ко при этом условии возможно достигнуть единства стиля и 
| композиции в обрисовке всего внешнего вида. > 
| Как пример укажем на, работу М. В. Добужинокого над 
постановкой «Месяц в деревне». 


При составлении эскиза грима, большую помощь актеру мо- 
| 
| 
| 


«Впоследствии, `котда художник начал высказываться в области ко- 
стюма и грима, я незаметно и постепенно направлял работу его вообра- 
жения по той линии, которая была нужна исполнителям ролей, стараясь. 
слить мечту художника со стремлениями артистов. 
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Грим теперь и его варианты 


«Этому много помогло и то обстоятельство, что Добужинский присут- 
ствовал на всех предварительных беседах и репетициях пьесы, вникал 
в налпу режиссерскую и актерскую работу, вместе с нами искал и изу- 
зал внутреннюю сущность тургеневокого произведения... 

„при этом он часто подсказывал трим и костюмы артисту, прислу- 
шиваясь к его желаниям и мечтам»*. 

Третью стадию аботы — выполнение › грима — 
нельзя рассматривать как момент чисто технический. Здесь 
мы также встречаемся ис моментами творческого характера. 


1 Е. С. Станиславский, Моя жизнь в искусстве. 
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Как бы тщательно ни был разработан проект грима, Все же 
до проверки его в соотношении со всей композицией образа 
(в сценических условиях) нельзя считать грим окончательно 
найденным. Первоначальный проект грима почти воегда, Не. 
сколько видоизменяется, даже в том случае, когда, он зафик. 
сирован на бумаге в виде эскиза, грима. Эти изменения ИМЕ. 
ют характер иногда случайного, вновь найденного штриха; 
иногда они связаны с невозможностью полного технического 
осуществления проекта, грима, (особенно в тех случаях, Когда, 
эскиз грима, сделан художником вне учета особенностей пла, 
стических форм лица актера). Изменение проекта может про. 
изойти еще и потому, что не были учтены все технические 
условия сцены и освещения; наконец, изменения могут быть 
в связи с теми поправками в композиции всего образа, кото. 
рые вносятся на репетициях. 

Актер от спектакля к спектаклю не механически воспроиз- 
водит раз созданный им образ, а все время его совершен- 
ствует, находит новые краски, новые выразительные детали. 

Как на чрезвычайно простой и очень яркий пример такого 
творческого изменения трима, укажу на трим клоуна Коко. 
Приводимые фотографии очень наглядно показывают, как, 
артист в течение нескольких десятков лет, играя один и тот 
же созданный им образ, изменяет свой первоначально най- 
денный прим и ищет более выразительные формы комической 
маски, в связи с ростом и углублением своего художествен- 
ного мастерства. 

Удачное разрешение грима очень часто дает актеру толчок 


к более углубленному пониманию и раскрытию образа. Напри- 
мер, С. Остроумов: - 


«Обычно в предыдущих ролях я не думал о внешнем рисунке образа 
и был уверен, что при надлежащем внутреннем самочувствии внешняя 
форма появится сама, собой. В работе над ролью Сергея я долго не мог 
найти необходимого внутреннего «балалаечного» самочувствия. Взамен его 
возникали прежние лирико-драматические переживания, и внешняя фор- 
ма долго не создавалась. Как это часто бывает, ключ актерской работы над 
ролью выплывал неожиданно. В данном случае, таким ключом оказались 
парик и грим на одной из последних репетиций»!. 


Мы можем сделать ‘вывод: грим участвует в создании об- 
раза. Актер в своей должен сознательно использо- 
вать приемы грима. Полноценный художественный образ 
можно ‘создаль при условии, если грим будет рассматриваль- 
ся как составная часть творчества актера. 


—_ 


* С. Остроумов, Рубашечный терой. р Еж: 
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ОБРАЗЦЫ ТРЕНИРОВОЧНОЙ РАБОТЫ 
ПО ТЕХНИКЕ ГРИМ А 


Упражнения по гриму восстановлены 
и выполнены при участии студента 
ее = техникума сценических искусств 

ской — тов. Абрамова 


ТАБЛИЦА 1 


| "Лицо дез грима 
| М. Абрамов 
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ТАБЛИЦА П 


УПРАЖНЕНИЕ 1 


Прочерчивание контура 
костей черепа своего лица 
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ТАБЛИЦА 1 


УПРАЖНЕНИЕ 8 


Анализ мимической 
работы своего лица 
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ТАБЛИЦА ту 


Увеличение гуд 


Изменение положения углов губ (вверх и вниз) 


УПРАЖНЕНИЕ 8 
Приемы, подводки. Губы 
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ТАБЛИЦА У 


1. Удлинение разреза 2. Нормальная под- 
глаза водка 


3. Уменьшение (круглый 4. Раскосый глаз 
глаз) 


5. Увеличение разреза 
глаза 


УПРАЖНЕНИЕ 8 


Приемы, подводки. 
Глаза 
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ТАБЛИЦА У, УИ 


Театральный грим линеарного характера 


УПРАЖНЕНИЕ 5 
Объем передан закраской плоскостей сплошь 


ТАБЛИЦА УП 


УПРАЖНЕНИЕ 5 


Объемный анализ лица. 
Изменение формы. 
(Объем передан тушовкой 
плоскостей „от Угла“) 


ТАБЛИЦА 1Х 


УПРАЖНЕНИЕ 5 


Объемный анализ лица. 
Подчеркивание шарооб- 
фазных форм 
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ТАБЛИЦА Х } 


1. Подчеркива- 
ние височных 
впадин и над- 
бровные дуг 


2. Выпувлый 
лоб 


3. Плоский 
лоб 


УПРАЖНЕНИЕ 6 


р Пр ем р часте 


ТАБЛИЦА Х1 


1. Схема приема передачи | 
иллюзии худощавой щение м 


а НИЕНИАЧИЯ 


2. В растушованном виде 


83. Сжема расположения све- 
тотеневых пятен 


УПРАЖНЕНИЕ 6 


Приемый гримировки от- 
дельных частей лица. 


Щеки 


Б > - 
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ТАБЛИЦА ХИ 


1. Схема приема впечатления 2. Тоже в растушованном виде 
толстой щеки 


УПРАЖНЕНИЕ 6 


: Приемы гримировки отдель- 
0% < 
3. Вариант приема толет ных частей лица. Щеки 


241 


ТАБЛИЦА ХШ 


1. Гримировка подбородка, 2. Широкий тупой подбородок 


(Подчеркивание складок, идущих от шеи) 
УПРАЖНЕНИЕ 6 243 


4. Толстый подбородок 


ТАБЛИЦА Хту 


83. Ломаный 


4. Горбатый 5. Нурносый 


УПРАЖНЕНИЕ 6 
Приемы гримировки отдельных частей лица. Нос 


ТАБЛИЦА ХУ 


УПРАЖНЕНИЕ 7 
Схема молодого лица 
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т’. 


ТАБЛИЦА ХУ! 


1. Охематичесвий чертеж 


УПРАВНЕНИЕ 8 
Схема грима старого лица 


2. Основные теневые пятна 3. Схема световых пятен ] 
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ТАБЛИЦА ХУП, ХУШ 


В законченном виде 


УПРАЖНЕНИЕ 8. Схема грима старого лица 


1. Схематический чертеж 


Схе ма грима толстого 
лица 


$ | УПРАЖНЕНИЕ 9 


ТАБЛИЦА ХГХ 


УПРАЖНЕНИЕ 9 


Схема грима толстого лица 
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2. В законченном виде 


ТАБЛИЦА ХХ 


УПРАЯВНЕНИЕ 10 


Схемы гримов, основанных 
на подбчеркивании мимиче- 
ского выражения 
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ТАБЛИЦА ХХ! ХХИ 


УПРАЖНЕНИЕ 11. Варианты и изменения, схемы, 
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ТАБЛИЦА ХХШ 


УПРАЖНЕНИЕ 11 
Варианты и изменения схемы 
259 


ТАБЛИЦА Ххгу, ХХу 


УПРАЖНЕНИЕ 11. Варианты и изменения схемы 
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ТАБЛИЦА ХХУу1 


оО те 


Е 


И А ОА ЛЕСКЕ 


Налептки замаскированы об- 
щим тоном 


Законченный грим 


УПРАЖНЕНИЕ 19 


Вытолнение грима с налеп- 
каму 
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Е 


ТАБЛИЦА ХХУП 


Вата подклеена 
лаком 
Наклеена вата 


Наклейка замаски- 
рована тоном 


Нос после наклейки Наклейка в готовом 


двух слоев валы УПРАЖНЕНИЕ 18 виде 


Наклейка носа из ваты 
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ТАБЛИЦА ХХУШ 


УПРАЖНЕНИЕ 18 


Техника навлейки щек из ваты 
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Нос. 


ТАБЛИЦА ххх 


Нос вылеплен, из гумоз Губы наклеены из ваты 
: и трикотажа 


Маскировка 


УПРАЖНЕНИЕ 14 


Вытолнение грима с на- 
лепками и наклейками 
3 ваты 
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ТАБЛИЦА ХХХ 


Грим в законченном виде 


УПРАЖНЕНИЕ 14 


Вытолнение грима с на- 
клейками и налепками 
из ваты 


ТАБЛИЦА ХХХ! 


Подтягивание носа 


Подтягивание глаза 


УПРАЖНЕНИЕ 15 
Приемы подтягивания и заклейки 


ТАБЛИЦА ХХХ! 


Бельмо ® Заклейка глаза 


ТАБЛИЦА ХХХПИ 


Процесс наклеивания бороды из крепе 


УПРАЖНЕНИЕ 16 


Наклеивание растительности 
из крепе 
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ТАБЛИЦА ХХХИ 


Наклейка дакендард и 
усов из врепе 


мы 


УПРАЖНЕНИЕ 16 


Наклеивание растиитель- 
ность из крепе 
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ТАБЛИЦА ХХХШ 


Грим до наклейки расти- Борода и усы наклеены, из 
тельности препе 


Грим в законченном виде 


УПРАЖНЕНИЕ 17 


Вытолнение грима с париком 
% крепе 
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ТАБЛИЦА ХХХ! у 


Грим в законченном виде — 
борода приклеена 


Вытолнение грима с использованием готовых наклеек 
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ОБРАЗЦЫ ТРЕНИРОВОЧНОЙ РАБОТЫ 
ШО ТЕХНИКЕ ГРИМА 


1. Лицо без грима, М. Абрамов. 
П. Упражнение 1. Прочерчивание контура, костей черепа, своего 
лица. 


Ш. Упражнение 2. Анализ мимической работы своего лица. 
1%. } Упражнение 3. Приемы подводки { Губы. 

ОЕ Глаза. 

УТ. Упражнение 4. Театральный грим линеарного характера. 
УП. Упражнение 5. Объем передан закраской плоскостей сплошь. 


И. 
ы } Упражнение 5. Объемный анализ лица. 


— | : | _ Лоб. 
и Упражнение 6. Приемы гримировки Щеки. 
хи. ‘отдельных частей лица. Подбородок. 


хи. о 
ХГУ. 


ХУ. Упражнение 7. Схема молодого лица. 
ХУ. 
ХУИ. | 
ат. } Упражнение 9. Схема грима толетого лица. 
ХХ. Упражнение 10. Схемы гримов, основанных на подчеркивании 
мимического выражения. 
ХХ. | 
ХХИ. * у 
хх. Упражнение 11. Варианты и изменения схемы. . 
хх. 
ХХУ. а р 
ХХ\Т. Упражнение 12. Выполнение грима © налепками. 


} Упражнение 8. Схема, грима старого лица. 


›йка носа из ваты. 
мн } ре { ыы наклейки щек из ваты. 
ххх. Упражнение 14. Выполнение грима с налепками: 

ХХХ. } и наклейками из ваты. 

ХХХ!. Упражнение 15. Приемы подтягивания и заклейки. 
$ХХХИ. Упражнение 16. Наклеивание растительности из крепе. 
ХХХ. Упражнение 17. Выполнение грима с париком и крепе. 
ХХХГУ. Выполнение грима с использованием готовых наклеек. 


Таблицы представляют собой основные упражнения по 
технике грима, проведенные автором со студентами Ги П 
курсов техникума сценических искусств в 1932—1934 гг. 

Упражнения восстановлены и выполнены при участии 
студента П курса т. М. Абрамова, фото — автора. 
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Таблицы. Образцы тренировочной работы по тех- 
ниве’ грима а: го и Ч, 


п ити инте = 
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Страница Строка Наптечатано: Следует читать: 


14 5 сверху „ Топтен-вонг“ „Гопенг-вонг“ 
16 21—28 волекон волокон 
сверху 
152 7 снизу Ен делался Он делался 
161 2 сверху довряне дворяне 
239 строку четвертую сверху считать пятой, а строку 
пятую и шестую—четвертов. 


Р. Д. Раугул „Грим“. Н. 775. 
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